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Vorrede, 


Nach der Theorie der Griechen zerfiel das Techniken 
der musischen Künste in die Harmonik, Rhythmik, Metrik. 
Billig glaubten auch wir diese drei Abtheilungen beibe- 
haltcn zu müssen und bedauern nur, dass wir in der Auf- 
einanderfolge der Theile die antike Ordnung nicht beibe- 
haltcn konnten, sondern die Harmonik der Rhythmik nach- 
folgen lassen mussten. Doch das lag in der Schwierigkeit 
des in der Harmonik darzustellenden Gebiets, nämlich der 
griechischen Musik im engeren Sinne. Es sind zwar nicht 
gerade wenige, welche hier gearbeitet haben, aber nur we- 
nige sind es, die mehr und besseres gethan haben, als den 
Aristides und seine Collegcn zu excerpiren, und meine Mit- 
forscher werden es mir nicht verargen, wenn ich unter ihnen 
nur den einen Bellermann nenne. Sie mögen ebenso 
wenig wie Bellermann mir zürnen, dass ich in den meisten 
Stücken meinen eignen Weg gegangen und so zu einem 
Gebiete gelangt bin, wo der Boden noch möglichst intact 
und die Quellen noch nicht getrübt waren — ich meine 
die alten Quellen, aus denen wir unsere Kenntniss zu 
schöpfen haben. Hypothesen habe ich nicht gewagt, ich 
referire aus den Quellen, und ihr Ertrag ist so reich, dass 
ich in diesem Buche fast überall Neues gesagt zu haben 
scheinen werde, obwohl dies scheinbar Neue in den mei- 
sten Fällen schon in den alten Autoren steht. Da hätte 
es jeder finden können. Nur muss man zu combiniren ver- 
stehn und sich bei einer dunklen Stelle nicht eher be- 
ruhigen, als bis man sie völlig verstanden hat. Das dauert 
freilich oft lange Zeit, und meine Vorgänger werden mir 
wohl nur deshalb so viel übrig gelassen haben, weil sie ihre 
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Zeit mit Besserem ausfUlIen konnten als mit diesen trocke- 
nen, nur wenigen zu Gute kommenden Studien Uber grie- 
chische Musik. Ich bin durch die Trockenheit nicht abge- 
schreckt, habe die einmal angefangenen Studien so weit ich 
konnte zu Ende geführt und überreiche endlich dem Leser 
das Buch. Hat er bisher eine schlechte Vorstellung von 
der Musik der Griechen gehabt, so wünsche ich, dass dies 
Buch ihm eine bessere geben möge. O die armen Grie- 
chen! Was haben ihre treuen Verehrer, die Philologen, 
— was haben sie ihrer Musik für Schimpf und Schande 
angethan! Um das kunstsinnige klassische Volk von dem 
Vorwurfe unisoner Musik zu befreien, haben sie es, disso- 
nirender als Wölfe heulen, in steten Quarten und Quinten 
singen lassen und haben gefunden, dass das gut sei. 
Da möge man es nicht unpassend finden, wenn einmal ein 
Philologe ins fremde Gebiet der klassischen Musik eine 
grössere, langjährige Reise gewagt hat und mit den besten 
und erfreulichsten, aber treuesten Berichten über den Stand 
der alten Musik zurückkommt. Doch will ich dem Inhalte 
des Buches nicht vorgreifen, wohl aber, wenn es der Le- 
ser erlaubt, ihn auf einige Schwächen desselben aufmerk- 
sam machen. 

Im ersten Capitel beabsichtigte ich drei Carton-Blätter 
an Stelle von drei der hier gedruckten einfügen zu lassen, 
nämlich an Stelle der Blätter, auf denen von den Tonarten 
der Platonischen Republik, von den Tonarten des Pratinas, 
vom Sjntonoiastischen , Äneimene-Iastischen, Syntonolydi- 
schen u. s. w. die Rede ist. Hier steht viel Verkehrtes, 
verkehrt ist namentlich die Erklärung der Stelle des Pra- 
tinas und der HvvtovolvdiOri. Aber warum die Carton - 
blätter? Wer hier griechische Musik lernen will, dem 
bringen jene Blätter keinen Schaden, weil sie den bisheri- 
gen Standpunct in der Theorie der Tonarten festhalten. 
Und warum darf man dem Leser nicht zeigen, wie man 
auch während des Druckes noch fortschreitet? Diesen 
Fortschritt nun trifft er im achten und neunten Capitel, wo 
alle jene Puncte, hoff* ich, zu seiner Zufriedenheit erledigt 
sein werden. 
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Andere Fehler, an die ich mich erinnere, sind nicht 
eigentlich von sachlicher Bedeutung, so z. B. ein Versehen 
in dem Umfange der Stimmregionen auf der Tabelle des 
Capitels von der absoluten Tonhöhe. Die vorausgehende 
Darstellung enthält hier das Richtige. Auch Zahlenfehler in 
den Verweisungen auf spätere Capitel kommen im Anfänge 
einigemal vor — unangenehm, aber unvermeidlich, denn 
ich schaltete im Laufe des Drucks noch einige Capitel ein, 
die ich vorher nicht zu behandeln beabsichtigte. 

Dann aber noch ein Irrthum, der hier eingehend be- 
richtigt werden mpss, weil die Erkenntniss der Wahrheit 
hier ganz besonders wichtig ist und zu einem gar ange- 
nehmen, fast möcht’ ich sagen praktischen, Resultate führt. 
Ich habe nämlich im (Kapitel von den Tongeschlechtern 
und Chroai eine falsche Definition von rationalen und ir- 
rationalen Intervallen gegeben. Von dem, was Aristoxenus 
darüber gesagt, wissen wir nur wenig, nämlich nur das- 
jenige, was in dem Capitel seiner Rhythmik enthalten ist, 
in welchem er die irrationalen Zeitgrössen den irrationalen 
Intervallen der Harmonik parallel stellt und kürzlich auf 
den Hauptinhalt eines Capitels seiner harmonischen Stoicheia 
verweist, von welchem wir indess weiter nichts als einen 
(nachweislich aristoxenischen ) in dem Auszuge aus Ari- 
stoxenus besitzen, welchen der sogenannte Euklid uns in 
seiner Harmonik geliefert hat. 

Ich bedarf für meine Auseinandersetzung folgender 
kleinen Tabelle: 


2 1 4 



1 1 8 
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Die Töne f, fis, g haben bei den Alten gewöhnlich die nor- 
male Stimmung der gleichschwebenden Temperatur, aber 
es kommt auch vor, dass sie in bestimmten Arten der Mu- 
sik um ein weniges, aber doch für ein griechisches Ohr 
deutlich vernehmbar tiefer gestimmt wurden. Wir wollen 
diese tiefer gestimmten Töne als *f und *fis und *g mit 
einem davorgesetzten Sternchen bezeichnen. Für die Töne 
f und fis gab es dann aber noch eine zweite Art der tie- 
feren Stimmung, in welcher sie noch tiefer waren als *f 
und *fs\ wir wollen diese tiefsten Töne f und fis durch 2 
davorgesetzte Sternchen bezeichnen, %f und %fis. — Ausser- 
dem hatten die Alten noch einen Ton zwischen e und f, 
die sogenannte enharmonische ditaig, die in der obigen 
Tabelle durch d bezeichnet ist. Was alle diese uns frem- 
den Töne und Stimmungen zu bedeuten haben und wie sic 
zu erklären sind, geht uns hier nichts an, ist aber in die- 
ser Schrift selber ausführlich dargestellt. Wir haben es 
hier mit der Grössenbestimmung der durch jene Töne ge- 
bildeten Intervalle zu thun. 

Von der enharmonischeu öi'saig sagt Aristoxenus, sic 
stände gerade in der Mitte zwischen dem normalen Halb- 
intervalle cf, sie wäre also die Hälfte des Halbtons oder 
ein Viertelten — kleinere Intervalle als sie kämen in der 
Musik nicht vor, denn alle kleineren seien «fifAradijra, 
könnten nicht gesungen und gespielt und nicht vcrnoin- 
inen werden — , sie selber sei das kleinste iieladovfiavov 
SidaTrjfia. 

Dieser Viertelten ist die Maasseinheit, nach welcher 
Aristoxenus die Grösse der übrigen Intervalle bestimmt. 
Also die Sieaig e d oder 6 f = 1 ; in cf und f fis sind 2, 
vci. f g , g ct sind 4, in fis a sind 6, in *fis a sind 7 enhar- 
monische disaeig oder Vierteltöne enthalten. So taxirtc 
Aristoxenus nach dem Gehör. Aber nicht alle Intervalle 
lassen sich als Slultipla des Vierteltons bestimmen. So fin- 
det sich auf der Tabelle das Intervall e *f, dies ist grösser 
als der Viertelten e d , aber kleiner als der Halbton e 
dasselbe gilt auch von dem Intervalle e tf, welcher seiner- 
seits wiederum kleiner ist als e *f. Aristoxenus schätzt die 
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Grösse des grösseren von beiden auf das kleinere auf 
H Viertelten ab. Ebenso taxirt er ^ *fis auf 1|, %/" a 
auf 7^. Hier also ergibt sich durch Taxiren und Berech- 
nung ^ Viertelten (= ^ Ganzton), ^ Viertelten (= Ganz- 
ton): es sind Intervalle, welche nicht an sich, sondern -nur 
in der Bestimmung des Grössenverhältnisses der Intervalle 
zu einander verkommen; als selbstständige Intervalle exi- 
stiren sie nicht, sie sind «ftsAwdijra Sia(fTtjfi«ra. Aristo- 
xenus nennt sie in dem Gapitel, wo er die rhythmische Ir- 
rationalität bespricht, akoya (leye&r], und sagt, dass das 
rhythmisch Irrationale ebenso zu fassen sei wie ein äloyov 
fisys&og der Harmonik unter namentlicher Hinweisung auf 
das SaSexarrjfioQiov tövov, den Ganzton oder ^ Vier- 
telten. 

Nun aber gibt es auch akoya äiaatijiiara, welche 
wirklich in der Praxis Vorkommen. Das sehen wir zu- 
nächst aus der Classification der diaörijfiata, welche Ari- 
stoxenus vorn in den ap;i;ai gibt; das sehen wir ferner aus 
seinen Compilatoren, von denen uns der Pseudo-Euklid p. 9 
folgende Definition eines SAoyov diaOrrjfia g\hi:”Aloyov diä- 
0TTj(iu ist die Summe oder die Differenz eines rationalen 
Intervalles und eines aXoyov (idye^og. Diese Definition ist 
sicherlich aristoxenisch. .Unter den aXoya fityB&r] äfieAa- 
Stjta haben wir den und Viertelton zu verstehen. Die 
ttXoya diaöCTjftata (jisladrjTä sind: e (die Summe 

des rationalen Vierteltones und des irrationalen Viertel- 
tones); e*/'= H (die Summe des rationalen Vierteltones 
und des irrationalen ^ Vierteltones); = 1| (die Dif- 

ferenz des rationalen Halbtones und des Irrationalen ^ Vier- 
teltones 2 — I) u. s. w. 

Es gibt also rationale diafftrjuatK (isXmSijtä, irratio- 
nale (teys&Tj «jusAödijr« und Viertelton) und endlich 
irrationale äiaßTij/jiata jUfApdjjt« (1 1^, 1| u. s. w.). Die 
.an zweiter Stelle genannten kommen an sich nicht vor, 
sondern nur in Verbindung mit den ersteren und bilden 
mit ihnen die an dritter Stelle genannten irrationalen Inter- 
valle der praktischen Musik. 

Aristoxenus sagt nun, es ständen die rationalen und 
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irrationalen Zeitgrössen der Rhythmik den rationalen und 
irrationalen Intervallen der Harmonik analog. „Das rhyth- 
misch Irrationale ist zu fassen wie das SadexaTtjiioQtov 
Tovov, wie der Ganzton oder der Viertelton." Hier- 
nach statuirt Aristoxenus auch für die Rhythmik solche 
kleinste Zeitgrössen, die in der Praxis selber nicht ver- 
kommen, aber eine theoretische Bedeutung haben : sie sind 
es nämlich, ^m deren Zeitdauer eine rationale Zeitgrösse 
vermehrt oder vermindert wird, und die so sich ergebenden 
Summen oder Differenzen (um uns an die aus Aristoxenus 
geflossene Darstellung bei Pseudo -Euklid zu halten) sind 
die in der Rhythmik praktisch gebräuchlichen irrationalen 
Zeitgrössen. 

Aristoxenus liebt auch sonst rhythmische Verhältnisse 
den harmonischen analog zu stellen. Er vergleicht die 
Rhythmopöie mit der Melopöie, — er stellt ferner in einem 
bei Psellus erhaltenen Fragmente die den k6yo$ Tcodixog der 
Rhythmengeschlechter ausdrückenden Zahlen den Verhält- 
nisszahlen der symphonischen Intervalle parallel — ; an un- 
serer Stelle nun wird eine Parallele zwischen der Zeitdauer 
der Töne und der Intervallgrösse gezogen. In der Har- 
monik wird die enharmonische Diesis oder der Viertelten 
als kleinstes (leladovftsvov zu Grunde gelegt, in der Rhyth- 
mik in gleicher Weise der itgmtog. In der Har- 

monik ist jede Intervallgrösse, welche ein rationales Mul- 
tiplum des Vierteltones ist, rational, in der Rhythmik jede 
Zeitgrösse, welche ein rationales Multiplum des XQ^vog xga- 
Tog ist. Es entsprechen sich also im Sinne des Aristoxenus : 
Rationale äiuBTiifiaTa Rationale xQOvoi 

e S (S^eatg) => 1 Zcdvos xfäzos <=> 1 

e f (Halbton) = 2 X9- ^‘<nj/»oe = 2 

f*g {ßulvais) = 3 ZC. xgCarnios = 3 

f g (Ganzton) = 1 %g. rtTQäorjfios ~ 4 

u. 8. w. u. 8. w. 

Diese Parallele zieht auch Aristides in seiner Auseinander- 
setzung der xpovoc övi/ffsrot. Ferner: 

Irrationale a/xtlipfjjTa Irrationale imaginiire xpovoi 
TQixrjgoQiov äieatag oder xgizTgiögiov ngäxov oder 

iaiieyiaxTifioQiov x6vov = i SfoStnaxrgiögiov xexgaajjit. =t j 

TjfUff, iiea. = I rjiii,avg ngäx. :=> ^ 
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Aristoxenus sagt ausdrücklich: „Das rhythmisch Irratio- 
nale haben wir zu verstehen wie das irrationale äfiska- 
drjtov der Harmonik, z. B. das ScoSsxarrjjiÖQiov rovov und 
was es sonst dergleichen gibt.“ Entspricht die öisaig oder 
der Viertelton dem jjpdvog XQtötog, so ist diejenige Zeit- 
grösse, welche dem hier ausdrücklich genannten äaSexa- 
trjfioQiov tövov = XQixrniÖQiov öidßsag entspricht, der dritte 
Theil des xpdvog agäxog oder, was dasselbe ist, der zwölfte 
Theil des XQÖvog xsxQaOrjfiog. Ein anderes irrationales 
dfis^ädrjxov ist die Hälfte des Vierteltones : es ist hier zwar 
nicht ausdrücklich genannt, aber Aristoxenus deutet mit 
den Worten „und was es sonst dergleichen gibt“ entschie- 
den darauf hin — : die ihm entsprechende rhythmische Zeit- 
grösse ist die Hälfte des xpovos ngtixog. Ein Jeder wird 
zugeben, dass unsere Interpretation des Aristoxenus rich- 
tjg ist und dass also nach der Theorie des Aristoxenus so- 
wohl ^ XQOVog ngaxog wie | ngäxog an sich als 

selbstständige Zeitgrösse der praktischen Rhythmik nicht 
vorkommt, ebenso wenig wie die entsprechenden äfiEka- 
dijxa der Harmonik, obwohl sie gleich diesen für die Theo- 
rie von Wichtigkeit sind, denn sie dienen zur Werthbe- 
stimmung der praktisch vorkommenden irrationalen Grössen. 


Irrationale i i.aaTijii,az a 
liilmdoviisva 

e Y= li = I 
*/•*/?*= = = S 

e •/?*=: 21 = 3-^ = 1 


Irrationale der 

Praxis 

4 tgirijiiÖQ. ngoirov 
3 ^nia. ngcÖT. 

5 rgiTjjit,. jtgeoT. 

8 TfiTrjfi, «q<6t. 


Da es heisst, dass die irrationalen diaOxrj(iaxa [leladov- 
fieva entweder die Summen oder die Differenzen von einem 
rationalen Sidaxtniu und einem irrationalen dyLEkmörixov fid- 
ye&og seien , so sind hier die Intervalle *fis und e tfis 
zugleich als Differenzen 2 — | und 3 — ^ angegeben. Ih- 
nen entsprechen die gegenüberstehenden irrationalen XQÖ- 
vot, doch wissen wir nicht, ob sie alle in der Praxis ver- 
kommen. Aristoxenus nennt nur einen einzigen, nämlich 
die zwischen dem XQ^og agöxog und dem XQÖvog ödGrjiiog 
in der Mitte stehende dgaig des ;i;opf*os akoyog. Interpre- 
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tiren wir das fisaov (leyed^og genau im mathematischen Sinne 
als „mittlere Grösse“, so beträgt es 1^ ;i;(»övot n^äroi, ist 
also der an zweiter Stelle genannte irrationale XQ^vog, wel- 
cher dem irrationalen Intervalle e *f entspricht. Doch kann 
man sagen, auch die Grösse | oder steht in der Mitte 
zwischen 1 und 2, und Aristoxenus kann möglicher Weise 
auch diese Zeitdauer bei der agoig seines irrationalen Cho- 
reus im Auge haben. Es liegt freilich am nächsten, das 
(liaov (i^ye&og zwischen 1 und 2 als „arithmetisches Mit- 
tel“ zu fassen, doch gibt es zwischen zwei Zahlen mehrere 
fiaeözrirsg: nach Plato’s Darstellung im Timäus ist sowohl 
die Quarte wie die Quinte ein [liaov (leye&og zwischen den 
die Octave bezeichnenden Zahlen. Doch soll dies hier nicht 
weiter urgirt werden. Wohl aber müssen wir nachdrück- 
lich darauf hinweisen, dass Aristoxenus in seiner kurzen 
Darstellung der rhythmischen Irrationalitäten zunächst und 
ausdrücklich auf das ScodexazrifioQiov zövov oder das Drit- 
tel des Vierteltons hinweist; daher sind wir zur weiteren 
Bestimmung der irrationalen XQÖvoi auf solche Zeitgrössen 
hingewiesen, in denen das dem Drittel des Vierteltons ent- 
sprechende Drittel des XQ^^og ngäzog vorkommt, z. B. f 
oder I ;updvoi agazoi. 

So langweilig das bisherige Operiren mit Zahlen auf 
Grundlage der aristoxenischen Darstellung für viele Leser 
gewesen sein mag: so wichtig sind die daraus sich unmit- 
telbar ergebenden Resultate, für welche ich der Zustim- 
mung der meisten, wenn nicht aller Mitforscher im Voraus 
sicher sein kann, denn es werden dieselben die grossen 
Divergenzen der bisherigen Ansichten über die rhythmi- 
sche Silbenmessung in friedlicher Weise vereinigen. 

Wir wissen, dass es ausser der einzeiligen Kürze und 
der zweizeitigen Länge einerseits auch verkürzte Längen 
und Kürzen, andererseits verlängerte Längen und Kürzen 
gab. Die verkürzte Kürze haben wir mit Böckh im kykli- 
schen Dactylus zu suchen, die verkürzte Länge ebenda- 
selbst und in der syllaba anceps der lamben und Tro- 
chäen, die verlängerte Länge kommt vorwiegend in den 
Metren vor, für welche wir aus der Grammatik den Namen 


Digitized by Google 



Vorrede. 


XV 


der syncopirten entlehnt haben. Aber wo kommt die ver- 
längerte Kürze vor? Es genügt nicht, sie für die , 
pyrrhichische Basis der Aeolier zu statuiren, denn von den 
Berichterstattern wird die Häufigkeit ihres Vorkommens 
mit dem Ausdrucke nokXdxig oder gar plerumgiw bezeich- 
net (vgl. das letzte Capitel der Fragmente der Rhythmiker). 
Also muss das Gebiet dieser Verlängerung einer Kürze 
einen sehr weiten Umfang gehabt haben. Rossbachs Be- 
arbeitung der griechischen Rhythmik nahm sie für den 
Epitrit der sogen, dorischen oder dactylo-epitritischen Stro- 
phen an, indem für den Epitrit die Messung 

2422 

angesetzt und für die damit verbundenen Dactylen vierzei- 
tige Messung angenommen wurde. Im dritten Theile der Me- 
trik ist diese Messung aufgegeben und statt deren eine 
dreizeitige kyklische statuirt worden und dieselbe Messung 
ist auch allen mit Trochäen verbundenen Dactylen gege- 
ben, so dass also mit Ausnahme des Hexameters und Pen- 
tameters (und der Anapästen) sämmtliche Dactylen kyklisch 
oder dreizeitig wären. Wir wissen aber aus der aus gu- 
ter Quelle geschöpften aristideischen Darstellung über das 
Ethos der Rhythmen, dass die Tacte des y^vog taov, wenn 
es metrisch ausgedrückt wurde, abwechselnd durch Längen 
und Kürzen (also - ^ — ) sich besonders eignete für die pi- 
<Sai oQX^OEig, also Chorgesänge des XQOJtog (isdog oder i^ßv- 
%aßxix6g. Es gibt also unter den Dactylen chorischer Me- 
tren (ohne Ausnahme mit Ti'ochäen verbunden) auch solche, 
welche in ihrem rhythmischen Werthe nicht den mit ihnen 
verbundenen Trochäen gleichstehen, also nicht kyklisch 
oder dreizeitig sind, sondern dem yivog tßov angehören, 
also vierzeitig sein müssen, denn nach Aristoxenus ist der 
kleinste Tact des yivog Ißov der xsxQaßtjfiog *). Dürfen 
wir aber die Dactylen irgend einer Art von chorischen 
Strophengattungen hierher rechnen, so sind dies vor allen 


*) Von den durch Bückb statuii-ten Czeitigen Dactylen mUssen 
wir hier absehen. 
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die Dactylen der dactylo - epitritischen Strophen, denn ge* 
. rade diese gehören dem tQoaog (i^aog oder ^0vxcc0rix6g an, 
also den (idaai 6QX>]^^^S, für welche nach Aristides die nicht 
kyklischen Dactylen besonders geeignet sind. Es gibt also 

1) inChorliedern nicht-kyklische (vierzeitige) Dactylen; 

2) derartige Chorlieder sind besonders die in dactylo- 
epitritischen Strophen gehaltenen — sowohl wegen des 
Ethos (rpÖKOg (Jidßog), als auch wegen des Vorherrschens 
dactylischer (und spondeischer) Füsse. 

3) Die in diesen Metren neben den Dactylen vorkom- 
menden Trochäen können nicht dreizeitig sein, sondern 
müssen den Dactylen im Zeitumfange gleichstehen. Hier 
hätten wir also Trochäen, deren Länge über die Zweizei- 
tigkeit, deren Kürze über die Einzeitigkeit hinaus ver- 
längerte Kürze, — eine Verlängerung der Kürze, welche 
„ffoAAcxtg“ vorkommt, also mit bestem Rechte an dieser 
Stelle gesucht wird. 

4) Aristoxenus sagt im fünften Fragmente seines ersten 
Buches : die Silbe könnte kein Maass der Zeit sein, denn die 
Länge sei nicht immer der Länge, die. Kürze nicht immer 
der Kürze gleich, obwohl die Kürze immer die Hälfte der 
(mit ihr verbundenen) Länge sei. Sind also die Dactylen 
der Dactyloepitriten vierzeitig, stehen ihnen ferner die mit 
ihnen verbundenen Trochäen in der Zeitausdehnung gleich, 
so ergibt sich ans jenem aristoxenischen Satze folgende 
Messung 

f ä I 2 2 j 2 1 1 j 2 1 * I - 2 j 

Die Länge des ersten Fusses ist nicht gleich der Länge 
des zweiten und dfitten, die Kürze des ersten Fusses ist 
nicht gleich der Kürze des dritten u. s. w. (vgl. Aristoxe- 
nus Worte), wohl aber ist die Länge des ersten Fusses 
das Doppelte der mit ihr verbundenen Kürze, gerade wie 
auch die Länge des dritten Fusses das Doppelte der auf 
sie folgenden Kürze ist. Jeder ITuss oder Tact enthält 
4 xQÖvoi «QCÖToi, denn f + 5 = 2 + 2 = 4. 

5) Iilan wird gestehen, dass sich diese Messung einer 
Länge von f X9^°‘' Jrpcärot und einer Kürze von J 
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XQcätoi unmittelbar aus jenem Satze des Aristoxenus folgt, 
dass die Längen ebensowohl wie die Kürzen unter sich 
verschieden, dass aber die Länge immer das Doppelte der 
Kürze sei. An der oben eingehend besprochenen Stelle 
seiner Rhythmik von der Irrationalität sagt er, dass das 
rhythmisch Irrationale gerade so zu nehmen sei wie das 
harmonisch Irrationale, z. B. wie das äcadsxatijfioQiov t 6- 
vov, d. h. der dritte Ton des Vierteltones. Wir müssen 
hierbei, wies oben nachgewiesen, an die Intervalle denken, 
deren Grösse Aristoxenus auf | und f Viertelton bestimmt; 
da der Viertelten als kleinstes (lelaöovfisvov dem jjjpdvos 
agätog gleich steht, so umfassen die den irrationalen In- 
tervallen von f und f Viertelton entsprechenden Zeitgrössen 
I XQÖvoi ngätoc und f XQÖvoi Tcgätoi. Das sind also die 
Zeitwerthe, welche im ersten Buche der aristoxenischen 
Rhythmik praktisch, im zweiten Buche theoretisch bestimmt 
werden — und zwar, wie wir nicht vergessen dürfen, XQ^~ 
voi aloyoi, da sie den irrationalen Intervallen parallel ge- 
stellt werden. 

6) Ist ein dem vierzeitigen Dactylus gleichstehender 
Trochäus zum Tribrachys aufgelöst, so enthält jede Silbe 
desselben ^ ;(p(>vo( icgätoi 


4 i 4 2 2 1 2 1 112 1 112 2 



Dies lässt sich sehr gut durch unsere Noten ausdrücken, 
denn drei J %^dvot Tigäzoi entsprechen genau unserer Vier- 
tel - Triole 


4 



jj jji jn jj 


Auch unsere Triolen-Noten sind irrational, es gibt für sie 
kein einheitliches Maass mit den übrigen und ebendeshalb 
müssen wir in der Bezeichnung derselben zu der Zahl 3 
unsere Zuflucht nehmen. Wir können uns gerade so aus- 
drücken wie Aristoxenus; wenn wir hier ein einheitliches 
Maass nehmen wollen, so ist dies der dritte Theil des Ach- 
tels (= xQÖvog ngätog), der aber bei uns meist fingirt wer- 
den muss. 

Griechische Harmonik. U 
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Aber gewöhnlich ist der Trochäus der dactylo-epitritischen 
Strophen nicht aufgelöst. Dann haben wir ihn uns zu 
denken als eine Viertel-Triole, deren ersten beiden Noten 
gebunden sind: 

2 

'4 J J J 

i r r 

4 ^ - 

Die Verbindung einer halben Note mit einer Viertelnote, 
die durch eine darüber gesetzte 3 mit einem Bogen gewis- 
sermassen als Contraction von Viertel - Triolen bezeichnet 
werden, ist in unserer Musik gerade nicht häufig, aber 
immer verständlich, und wir können uns dieser Schreib- 
weise immerhin bedienen, z. B. für die erste pythische 
Note, deren Musik, einerlei ob sie alt oder gefälscht ist, 
wir daher folgendermassen dem Tacte nach bezeichnen 
können: 

XQvaioL (pÖQiiiY^ ’AnolXcavos xal lonXtmäiuav 


J j J 

r r 

1 





Ich glaube, dies wird wohl das Plausibelste sein, was je 
über die Silbenmessung der dactylo-epitritischen Strophe 
wird vorgebracht werden können. Alles stützt sich darin 
auf die Ueberlieferung der Rhythmiker und ebenso sind 
auch alle Angaben der Rhythmiker in dieser Messung zu 
ihrem Rechte gekommen. Wir verstehen jetzt, wie man 
sagen konnte, die verlängerte Kürze käme „ÄoAAaxtg“ vor. 
Nicht unangenehm ist es auch, dass sich eine leidliche 
Form ergeben hat, jene Silbenmessung der Alten durch 
moderne Noten auszudrücken. 

Wir definiren nunmehr die dactylo-epitritische Strophe 
als die Verbindung von vierzeitigen Dactylen mit vierzei- 
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tigen Trochäen (Tribrachen) , deren verlängerte Länge f 
und deren verlängerte Kürze | ;((»o'vot xgäroi beträgt. Um 
den durch diesen Trochäus gestörten rationalen Xöyog toog 
herzustellen, folgt auf. ihn (fast immer) ein vierzeitiger 
Spondeus als Abschluss. 

Bezeichnen wir den J-Tact durch das Zählen der vier 
Xqovoi nffiötOL oder Achtel: „ein — , zwei — , drei — , 
vier — so fallen die (melodisirten Silben) des Dactylus 
auf die Zahlen „ein — , drei — , vier — die zweite 
Silbe des irrationalen vierzeitigen Trochäus fällt in die 
Mitte der Zahlen „drei“ und „vier“. Diese rhythmische 
Bewegung des Trochäus kommt also möglichst nahe fol- 
gender geläufigen modernen Form: 

tIjjj: 

in welcher die zweite Note gerade in ,• die Mitte zwischen 
die Zahlen „drei“ und „vier“ fällt. Geben wir nach Ari- 
stoxenns’ Forderung der ersten Note |, der zweiten | 
voi XQcÖTOt oder Achtel, so fällt die .zweite Silbe des Tro- 
chäus um (las vierundzwanzigste Zeittbeilchen des |-Tactes 
später, als in der vorstehenden modernen Tactform. Man 
kann Sich dies auf folgende Weise klar machen: 



.f* j; 



Also bei A (der Messung des Aristoxenus) fällt die zweite 
Silbe oder der zweite Ton des Tactes um ein zweiund- 
dreissigstel Triolentheilchen , das ist um Ein achtundvier- 
zigstel der ganzen Note e später als bei B (der vulgären 
modernen Tactform). Ein jeder der Musik Kundige wird sa- 
gen, dass auch das geübteste Ohr eine solche Differenz um 

b* 
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ein BO kleinstes Zeittheilchen nicht unterscheiden kann, 
und dass Aristoxenus selber, wenn ihm die Taetform unter 
B vorgespielt oder vorgesungen sein würde, er darin ge- 
nau die von ihm aufgestellte Tactmessung Ä gehört hätte. 
Die Länge des Trochäus umfasst in A 16 Achtundvierzig- 
stel, in B deren 15, die Kürze des Trochäus in A 8 Acht- 
undvierzigstel, in B deren 9. 

Uebrigens darf man vom aristoxenischen Stand puncte 
diesen vierzeitigen Trochäus nicht als einen irrationalen 
Tact bezeichnen, wenn auch jede der beiden Silben irra- 
tionale Zeitdauer hatte, denn unter sich verhalten sich 
beide Silben wie 2:1, stehen also in einem Aoyog nodixog, 
nicht in einer äAoyi'a. Der irrationale Trochäus oder Cho- 
reus ist vielmehr ein solcher, in welchem die eine Silbe ra- 
tionale, die andere irrationale Zeitdauer hat (die eine 2, 
die andere 1^ xpcSroi) und mithin das Verhältniss 

beider kein Xoyog nodixög, sondern eine dAoyta ist, und 
zwar, wie Aristoxenus sagt, eine solche dioyia, welche in 
der Mitte steht zwischen zwei rationalen Verhältnissen. 
Denn das Verhältniss (oder der Quotient) 2:1^ ist die mitt- 
lere Grösse zwischen 2 : 2 und 2 : 1 

2 4 1 * 

Der vierzeitige Trochäus mit seinen | und | ^povot xq(Ö- 
TOt ist keine besondere (rationale oder irrationale) Tactart, 
sondern nur eine besondere, der ^tj^fioxoiüt ungehörige 
Taetform — oder, um in der Weise des Aristoxenus zu 
reden — die denselben bildenden Silben sind keine beson- 
dere Art von XQÖvoi noöixoi, wohl aber eine besondere Art 
von ;jpdvot Qvd'nonouag töioi. 

Soviel über den unter Dactylen gemischten und ihnen 
in der Zeitdauer gleichgestellten Trochäus mit der brevis 
prodticta. Wie weit er noch in anderen Metren als den 
Dactylo-Epitriten vorkommt, z, B. in den stesichoreischen 
Dactylen (xard dccxrvXov tldog), braucht hier nicht erörtert 
zu werden. Gehen wir auf den umgekehrten Falt ein, 
nämlich auf die Messung des unter Trochäen gemischten 
und ihnen in der Zeitdauer gleichgestellten Dactylus mit 


Digilized by Google 



Vorrede. 


XXI 


der brevis brevi brevior. Soviel ich gesehen, herrscht jetzt 
wohl allgemeine Uebereinstimmung darüber, dass dieser 
Dactylus genau dreizeitig ist und vorwiegend in logaödi* 
sehen und glyconeischen Metren vorkommt, z. B. : 

t » S S 


In der Zeitdauer seiner einzelnen Silben aber differiren die 
Ansichten. Im Gegensätze zu der von uns festgehaltenen 
Messung 3 I k ^ s 


ist in der neuesten Zeit eine andere aufgestellt worden: 

j; 


Ich habe nicht recht erkennen können, wie man sich die- 
sen Tact gedacht hat, ob als geraden {yivos taov) oder als 
ungeraden {ydvog dinXdOLOv). Denkt man sich ihn als ge- 
raden Tact, so müssen wir einwenden, dass der kleinste 
gerade Tact nach Aristoxenus’ ausdrücklicher Versicherung 
der vierzeitige ist, dass es also keinen geraden dreizeitigen 
Tact geben kann. Man könnte diesen Einwand damit zu 
entkräften suchen, dass man entgegnete, Aristoxenus rede 
an jener Stelle nur von den in fortlaufender Rhythmopöie 
vorkommenden Tacten, den unter Trochäen gemischten ky- 
klischen Dactylus als eine nicht in fortlaufender Rhythmo- 
pöie vorkommende Taetform Hesse er unberücksichtigt, 
ebenso wie die triplasischen und epitritischen Tacte. Doch 
wird diese Entgegnung nicht viel helfen, denn wir wissen 
bestimmt aus dem Zeugnisse des Dionysius, dass es Hexa- 
meter mit kyklischen Dactylen gab, in denen sämmtliche 
continuirlich aufeinander folgenden Dactylen (und das ist 
doch eine avvsxi^e QvQ'fiOTCoUa) kyklische Dactylen mit ver- 
kürzter Länge waren. Es ist freilich in jener Stolle nicht • 
gesagt, was G. Hermann angenommen hat, dass die Dac- 
tylen des epischen Hexameters durchgängig diese ky- 
klische Messung hätten, aber man wird auch ebenso wenig 
die kyklische Messung auf den Einen von Dionysius ange- 
führten Hexameter beschränken können. Es scheint, dass 
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die Hexameter wenigstens da, wo der bewegtere Inhalt 
eine raschere Declamatipn erforderte, in kyklischer Mes- 
sung vorgetragen wurden. Nun meint unser Gegner, dass eben 
an solchen Stellen das Maass des Dactylus nicht j son- 
dern sei, hier sei seine Zeitdauer um einen xQovog agä- 
ros oder ein Achtel oder, was dasselbe ist, um den vierten 
Theil kürzer als die Zeitdauer der gewöhnlichen Dactylen. 
Das letztere ist an sich sehr wohl möglich. Aber unser Geg- 
ner vergisst hier ganz den Satz des Aristoxenus, dass der 
XQOvog agtärog und ebenso auch der diOtjfiog, tQtOrjfiog, rc- 
tgä<H]ftog durchaus keine absolute Zeitgrösse ist, sondern 
vielmehr ein „aaeipov fieye^og“; erst dadurch, dass der 
Xpe^og apärog „in irgend einer dycoytj, in irgend einem 
Tempo genommen wird“, wird seine an sich unbestimmte 
Zeitgrösse zu einer bestimmten und damit auch die Zeit- 
grösse des diariftog, Tpiotjfiog , u. s. w. Und 

was von den einzelnen xQÖvoi gilt, fährt Aristoxenus fort, 
gilt auch von dem ganzen Tacte und dem ganzen Rhyth- 
mus, z. B. dem trochäischen Rhythmus. . Im trochäischen 
Rhythmus hat der einzelne trochäische Tact an sich ganz 
und gar keine bestimmte Zeitdauer, er bekommt sie erst 
durch das Tempo, und die Verschiedenheit des Tempo ist 
eine höchst mannigfache, aber immer bleibt er ein Tact 
von drei ;(poi/oi xpäroi. Das Alles sagt Aristoxenus sehr 
eindringlich und verständlich in dem bei Porphyr, ad Ptol. 
erhaltenen Fragmente seiner Abhandlung xipl xpovov npat- 
tov, über deren Zweck und Bedeutung ich in der Einlei- 
tung zu den Fragmenten der Rhythmiker gesprochen. Was 
aber vom trochäischen Rhythmus gilt, das gilt nach Ari- 
stoxenus’ ausdrücklicher Versicherung von allen Rhythmen 
und allen Tacten, also auch vom dactylischen. Der ein- 
zelne Dactylus (als kleinster gerader Tact) ist also je nach 
dem Tempo, in welchem er genommen wird, einer sehr 
mannigfachen Zeitdauer fähig: es kann sehr wohl Vorkom- 
men, dass er bei Einer dycay^ in seiner Zeitdauer um den • 
vierten Theil oder um die Zeitdauer eines Achtels oder 
Xpövog xpoörog kürzer ist als bei der andern, aber dennoch 
enthält er als kleinste gerade Taetvt immer vier xQovoi 
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ngätoL oder vier Achtel, ist immer ein jro^ TSTQÜafjfiog 
[<Jog, ein gerader ^*Tact. Und kommt es vor, dass an 
irgend einer Stelle des Epos die einzelnen Tacte des He- 
xameters schneller vorgetragen werden, als an einer ande- 
ren unmittelbar vorausgehenden oder folgenden, so ist das 
ein Wechsel des Tempos, eine (israßoXyi dyayrjg, aber trotz 
dieses Tempowechsels hat der Tact immer seine vier x<f6- 
voi jtpcÖTOi. Auch wenn er bei rascherer ayayij um den 
vierten Theil kürzer wird, als bei der vorausgehenden lang- 
sameren und seine Zeitdauer sich also gerade um den Be- 
trag eines Achtels oder Jtgäzog verringert, so ist 

es dennoch kein aovg zQÜJrjfiog sondern ein novg 

TBTpdatjfiog JJ'^ dessen Teinpogeschwindigkeit sich zu 
den vorausgehenden in langsamerem Tempo genommenen 
aödsg TStQuatjfioi wie 4 : 3 verhält. 

Diesen Fundamentalsatz der aristoxenischen Rhythmik 
hat unser Gegner nicht beachtet. Soll, wie er annimmt, 
der kyklisehe Dactylus der Hexameter, wovon Dionysius 
redet, nichts sein, als ein im schnellem Tempo genomme- 
ner und nur in seiner Zeitdauer verkürzter Dactylus, so 
kann er nach Aristoxenus niemals durch sondern 

immer nur durch J ausgedrüekt werden (unter der 
steten Voraussetzung, dass die Note den xQÖvog ngcSrog 
bedeutet) — oder mit anderen Worten: die Länge dessel- 
ben wird immer als SCoijyLog J, niemals als akoyog ^ ge- 
fasst werden müssen. Da nun aber die antike Rhythmik 
nach dem Berichte des Dionysius auch von einem verkürz- 
ten, dem Trochäus gleichstchenden Dactylus redet, dessen 
Länge ein jrpo'vog akoyog ist, so wird dieser Dactylus von 
dem gewöhnlichen in rascherem Tempo genommenen ver- 
schieden sein müssen. 

Nun statuirt unser Gegner aber auch für den unter 
Trochäen gemischten Dactylus (also in Glyconeen und Lo- 
gaöden) die Messung also: 
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Unser Gegner meint, die Messung sei hier viel 

leichter, einfacher und gefügiger als die Messung 
die er als sehr complicirt, oder wie immer sein Ausdruck 
sein mag, bezeichnet. Aber er hat sich wohl schwerlich 
die Sache klar gemacht. Denn so einfach und natürlich 
die zweite hier vorgeführte Messung ist, so schwer und 
complicirt ist die von ihm aufgestellte. Bei der Messung 
und Darstellung der Tacte legen wir die xgovot xgdätoi zu 
Grunde, sei’s im Gedanken oder durch Zählen oder auf 
irgend welche andere Weise — : bei den srödsg tpiOr](ioi 
(und ein solcher ist ja der kyklische Dactylus nach unse- 
res Gegners Ansicht) also zählen wir im Gedanken, oder 
wie es uns am bequemsten ist, immer drei %q6voi xgätot 
oder drei Achtel: „ein — , zwei — , drei — “. Von den drei 
Noten oder Silben der Tactform fällt die erste auf 

„ein“, die zweite in die Mitte zwischen „zwei“ und „drei“, 
die dritte fällt wieder mit „drei“ zusammen, es findet nur 
ein geringer Unterschied von der einfachsten dreizeitigen 
Tactform statt: 

/ -r / 

r t 

Denken wir daran, dass die Alten für ihren xovg tg^atjftog 
von der trochäischen Tactform als der häufigsten ausgehen, 
und dass bei dieser Tactform ebenfalls auf „zwei“ keine 
Note fällt, sondern nur auf „ein“ und „drei“, so müs- 
sen wir sagen, dass ihnen eine Tactform nicht im minde- 
sten complicirt erscheinen konnte, in welcher nicht auf 
„zwei“, sondern zwischen „zwei“ und „drei“ eine* Note 
kommt. Sehen wir nun aber die von unserem Gegner als 
viel einfacher und natürlicher und weniger complicirt be- 
lobte Tactform seiner eigenen Erfindung an. Er wird sich 
ihre ihm selber unbekannt gebliebene rhythmische Bedeu- 
tung nur so klar machen können, dass er nicht bloss die 
Sechszehntel, sondern auch die Zweiunddreissigstel zu Hilfe 
nimmt: 
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DD [Igsyg 

/Tti Jrm 

S: 


Er zählt „ein — , zwei — , drei — Die erste Note sei- 
nes kyklischen Dactylus fällt mit „ein“ zusammen, die 
zweite fällt gerade in die Mitte zwischen „zwei“ und „drei“. 
Das ist bis soweit ganz das nämliche, als bei der Messung 
die er doch wohl aus keinem andern vernünftigen 
Grunde schwierig nennen kann, als wegen der Noten 
denn mit dem letzten Achtel ^ ist’s ja ausserordentlich 
einfach. Aber nun weiter zur dritten Note seines kykli- 
schen Dactylus. D i e fällt nicht mit „drei“ zusammen, son- 
dern zwischen „drei“ und „ein“ des folgenden Tactes, aber 
nicht gerade in die Mitte zwischen „drei“ und „ein“, son- 
dern die Zeit muss so hier künstlich eingetheilt werden, dass 
wir uns zu behaupten getrauen, der Urheber dieser künst- 
lichen Theilung bringt das schwierige rhythmische Experi- 
ment nicht zu Stande. Ja es ist nicht schwer auszuführen, 
wenn er verlangt hätte, die dritte Note gerade in der Mitte 
zwischen „drei“ und „ein“ (des folgenden Tactes) anzu- 
schlagen oder zu singen; 


3 

/ ;■ / 

S' S' 

8 




— denn das wäre derselbe Rhythmus, wie die leichtfass- 
liche Taetform: 


2 

8 




aber mit einer solchen Forderung begnügt sich unser Geg- 
ner nicht, sondern verlangt, dass die zwischen „drei“ und 
„ein“ liegende Zeit so ausgefüllt werden soll, dass Ein 
Viertel derselben nach der zweiten Note seines Dactylus, 
und die drei übrigen Viertel der dritten Note seines Dac- 
tylus gegeben werden soll. In sehr figurirten modernen 
Compositionen, in welchen (etwa in der Begleitung) Zwei- 
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unddreissigBtel als selbständige Noten Vorkommen, ist es 
möglich, dass die Ausführung einer so künstlichen Tact- 
eintheilung verlangt und auch ausgcführt wird, aber nur 
dadurch ausgeführt wird, dass sich der Vortragende an die 
Zweiunddreissigstel der Begleitung hält. Aber wir stehen 
hier ja auf dem Boden der antiken Musik und Rhythmik, 
und da heisst ein Fundamentalsatz, dass die von einem 
jjpöi'og Ttgatog eingenommene Zeit niemals durch die xgov- 
0tg in kleinere Zeittheile zerfällt werden darf, weder in 
zwei Sechszehntel, noch in vier Zweiunddreissigstel — den 
Alten also kamen beim kyklischen Dactylus keine auf ein- 
ander folgenden Sechszehntel und Zweiunddreissigstel der 
xQovotg zur Hilfe, um unseres Gegners künstliche, ihnen 
mit Unrecht vindicirte, Messung ausführen zu können. 
Wir überlassen es demselben, die von ihm aufgestellte Dac- 
tylusmessung mit vielem Fleisse sich einzuprobiren, sehen 
aber voraus, dass er zu keinem andern Resultate kommen 
wird als folgendem: 


■nr 

tir 


•mir-rir- 


trritir 


r- 


das heisst: er wird die dritte Note seines Dactylus ge- 
rade in der Mitte zwischen „drei“ und „eins“ (des fol- 
genden Tactes) angeben. Aber auch diese Taetform (mit 
„syncopirten“ Noten) kann schwerlich die des antiken ky- 
klischen Dactylus mit irrationaler oder verkürzter Länge 
gewesen sein. Zu singen ist diese Taetform leicht, aber 
auch nur leicht zu singen; sehr lästig, ja unmöglich bei 
einem bloss declamatorischen Vortrage. Wir halten mit 
unserm Gegner daran fest, dass der kyklische Dactylus 
dreizeitig war. Dieser dreizeitige Dactylus mit verkürzter 
Länge kommt, wie Dionysius nach den Berichten der 
Rhythmiker überliefert, auch im epischen Hexameter vor, 
— wenn nicht überall, so doch wenigstens in solchen He- 
xametern, die eine rasche, flüchtige, bewegte Situation 
schildern. Und derselbe Dionysius setzt hinzu, dass die- 
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ser Dactylus mit verkürzter Länge ein leicht dahin eilen- 
der Rhythmus sei. Nun aber behaupte Jemand, dass jene 
Form des |-Tactes mit Syncopen, auf die wir sich schliess- 
lich den kyklischen Dactylus unseres Gegners reduciren 
sehen — , oder gar, dass die von ihm aufgestellte Taetform 
mit der gar künstlich einzusetzenden dritten Silbe des Dac- 
tylus „ein leicht dahin eilender Rhythmus“ sei, der sich 
eigne für rasch zu declamirende Hexameter, oder auch nur 
ein Rhythmus, in welchem überhaupt declamirt und re- 
citirt werden könne! Unser Gegner fasst zwar den ky- 
klischen Dactylus des Hexameters nur als ein schnelleres 
Tempo des gewöhnlichen Dactylus auf, aber er hat hoflfent- 
lich aus der ihm von uns vorgeführten Stelle des Äristo- 
xenus gesehen, dass es mit dieser seiner Auffassung nichts 
ist. In der syncopirten Taetform 


8 


5' i5 15 

i-LJ 


oder gar 




lässt sich kein dactylischer Hexameter vortragen. Und 
selbst wenn wir einen dactylischen Hexameter nach ihr 
singen, was allerdings möglich ist, namentlich bei hinzu- 
kommender, die xQOvoi ngätoi markirender Begleitung, so 
werden wir gestehen müssen, dass ein solcher Hexameter- 
Rhythmus wegen der fortwährenden Syncopen etwas sehr 
Schleppendes, Hinziehendes, Aengstlicbes , Schwächliches 
hat, aber keineswegs ein leicht dabin eilender Rhythmus 
ist, wie dies doch Dionysius vom kyklischen Dactylus ver- 
sichert. Daraus folgt, dass die vorstehenden Taetformen 
eben nicht die des kyklischen Dactylus sein können; der 
dreizeitige kyklische Dactylus mit irrationaler Länge muss 
ein leichter, energischer, wohlgefügiger Rhythmus sein, in 
welchem sich die Tactart (und das ist eben die dreizeitige) 
scharf und kräftig ausspricht. Dies letztere ist nicht an- 
dere möglich, als wenn das im dreizeitigen Tacte zu Grunde 
liegende rhythmische Verhältniss 2 : 1 in den Tactgliedern 
des kyklischen Dactylus seinen Ausdruck findet: 
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2 1 

2 I 

2 1 

wie die erste Silbe mit dem JcgcSrog „ein“, so 

muss die letzte Silbe mit dem xpdvog «Qtarog „drei“ zu- 
sammcnfallen. Die zweite Silbe aber fällt mit dem xpövog 
}C(>(äros „zwei“ nicht zusammen, denn die erste ist ein 
XQOvog aloyog, kürzer als die zweizeitige Länge, länger als 
die einzeitige Kürze. Die erste und zweite zusammen be- 
tragen einen xpoi'os Si<Sr}(iog, aber wie lang und wie kurz 
eine jede von ihnen, wissen wir vorerst nicht. Man hat 
zwar bisher angenommen, die erste Silbe umfasste als %Q^~ 
vog aloyog anderthalb xQÖvoi Jtgcöroi, aber wir haben in 
den vorausgehenden auch noch andere irrationale Zeit- 
grössen kennen gelernt; zu der Zeit von | xQovoi Ttgäroi 
ist noch die Zeit von f ;K()dvot ngäroc und von | 
jcgäroi hinzugekommen. 

Halten wir uns auch hier wieder an die directe Ueber- 
lieferung des Aristoxenus: „Die Kürzen unter sich und 
ebenso auch die Längen unter sich sind sehr verschieden in 
ihrer Zeitdauer, aber immer ist die Kürze die Hälfte der 
Längen.“ Wir müssen diesen Satz hier noch etwas schär- 
fer ins Auge fassen. Es gibt nach Aristoxenus z. B. Län- 
gen von den verschiedenen Zeitwerthen m, n, o, Kürzen 
von den verschiedenen Zeitgrössen p, q, r. Wodurch wer- 
den diese verschiedenen Zeitwerthe der Länge und der 
Kürze hervorgebracht? Etwa durch die dycay^ oder das 
Tempo? Darauf ist zu antworten: nein. Denn Aristoxe- 
nus führt aus, Silben könnten kein Zeitmaass sein, da.s 
Zeitmaass ist vielmehr nach seiner Ansicht nur der xpovog 
agfOTog. Nun aber ist der xpo'vog Tcgätog von sehr mannig- 
facher Zeitdauer je nach dem verschiedenen Tempo und 
ist dennoch Zeitmaass. Wären die Längen (und ebenso 
die Kürzen) nur dadurch von einander verschieden und er- 
hielten sie nur dadurch verschiedene Zeitwerthe, dass nur 
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durch die äycayq die Grösse der Länge '"(und ebenso auch 
der Kürze) bald m, bald n, bald o wäre u. s. w., so müss- 
ten sie in derselben Weise wie der XQ^°S «gärog (und 
dessen Multipla), der ja auch durch den Einfluss der «yoyj) 
bald diese, bald jene Zeitdauer hat, als „Maass'' des Rhyth- 
mus brauchbar sein. Aber sie sind es nicht, sagt Aristo- 
xenus, und zwar deshalb nicht, weil sie unter sich ver- 
schiedene Zeitwerthe haben. Das können wir nur so 
auffassen: Die Zeitdauer des ngätog ist bei ver- 

schiedener dycoyi] verschieden, aber bei irgend einer be- 
stimmten festgehaltenen dyayiq immer dieselbe (das sind 
Aristoxenus’ eigne Worte), aber die Zeitdauer der Länge 
(oder der Kürze) ist auch^ bei derselben festgehaltenen 
«ycjyiJ bald diese, bald jene, — bald m, bald n, bald o. 

Beiläufig bemerkt: nach dem Vorstehenden müssen wir 
auch Böckbs Satz, dass die Silben die zur Tactgleich- 
heit nothwendige Verschiedenheit ihres Werthes durch 
Verschiedenheit der dymyij erlangten, aufgeben. Haben sie 
doch nach Aristoxenus auch bei Festhaltung derselben 
dycoyi^ verschiedenen Zeitwerth. 

Doch gehen wir wieder auf den obigen Satz zurück : 
die Zeitdauer der Länge ist bald m, bald n, bald o, die 
der Kürze bald p, bald q, bald r, immer aber ist die Länge 
das Doppelte der Kürze. Wie steht’s mit diesem „immer“? 
Ist die Länge m verschieden von der Länge n, und die 
Kürze p verschieden von der Kürze q, so kann, wenn die 
Länge m das Doppelte von der Kürze n ist, dieselbe Länge 
m nicht das Doppelte von der Kürze q sein. Also es ist 
keineswegs jede Länge das Doppelte von jeder Kürze. 
Und doch spricht Aristoxenus seinen Satz allgemein aus. 
Aber diese aristoxenische Stelle ist uns "nur in einem un- 
vollständigen Fragmente des Psellus überliefert, Aristoxe- 
nus wird entweder im weiteren uns unbekannten Fortlaufe 
derselben oder an irgend einem andern Orte jenen allge- 
mein ausgesprochenen Satz limitirt haben. Er kann sich 
unter den beiden Silben — der Länge upd der Kürze — 
die immer sich in ihrer Zeitdauer wie 2 : 1 verhalten, zu- 
nächst nur zusammengehörige Silben gedacht haben, 
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also Länge und Kürze im unmittelbaren Vereine neben ein- 
ander in einem und demselben Tacte. 

Von dieser Erörterung, die vielleicht nicht unnütz gewe- 
sen sein dürfte, gehen wir wieder zu den beiden ersten Silben 
des kyklischen Dactylus, die zusammen einen Siari~ 

fiog ausmachen, zurück. Nach Aristoxenus also ist die 
eine das Doppelte der andern. Demnach kann die Länge 
des Fusses keinen andern Werth als |^, die Kürze keinen 
andern als | xq. gehabt haben , denn | -f- 1 = 2 , und 
} : f = 2:1. Also die auf Aristoxenus basirte Messung 
des dreizeitigen Dactylus, unter der Voraussetzung, dass 
die dritte Silbe desselben mit dem jjpdvog sptärog „drei“ 
zusammenfällt, folgende: 

4 JA 

2 

Die Leser werden sich daran erinnern, dass die Zeit- 
grösse von I xp- ein von Aristoxenus durch die von 
ihm zwischen den irrationalen Intervallen und den irratio- 
nalen Zeitgrössen gezogene Parallele anerkannter 
«Aoyog ist. Sie werden sich auch ferner erinnern, dass 
sich dieser «Aoyog als der Zeitwerth ergeben hat, wel- 

cher der der hrevis ptoducta, das heissfder Kürze des den 
Dactylen im Zeitmaasse gleichgestellten Trochäus ist. Wir 
haben es also in der | betragenden irrationalen Länge des 
kyklischen Dactylus mit einem uns bereits bekannten und 
geläufigen xpdvog xu thun. Die brevis producta des verlän- 
gerten Trochäus ist eben so gross wie die longa correpta 
des verkürzten Dactylus — das könnte auffallend erschei- 
nen, aber auch Dionysius spricht es in der Stelle von der 
Verlängerung und Verkürzung der Silben aus, dass auf 
diese Weise oft Längen und Kürzen in einander überge- 
hen. Dieser Satz hat nunmehr seine Bestätigung erhalten. 

Aber die auf die longa correpta folgende brevi brevior 
voll I XQ- ? Aristoxenus sagt, dass der xpdvog «ptätog 
die kleinste als rhythmisches Maass zu Grunde zu legende 
Zeiteinheit ist, und dass ihr Umfang nie durch mehrere 
kleinere Zeittheile derLexis oder der Töne eingenommen wer- 
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den könne. Aber wenn wir von einer Kürze sprechen, welche 
den Umfang von | %q. ng. hat, so wird ja damit die Zeit- 
Sauer des XQ- nicht in kleinere Zeittheile zerfällt; das 
letztere wäre der Fall, wenn neben ihr eine noch klein^e 
Zeitgrösse von ^ stände, mit der sie zusammen so viel 
Zeit umfasste wie der ngätos. Aber hiervon kann gar 
keine Rede sein ; es ist vielmehr eine Zeitgrösse | gemeint, 
welche zusammen mit einer vorausgehenden Zeitgrösse von 
J XQ. jtQ. dem Umfange eines diarjfiog gleichkommt. 

An keiner Stelle sagt aber Aristoxenus, dass der äiarjfiog 
in der Praxis der Rhythmopöie immer in zwei ngäroi ver- 
fallen musste: als xpovog %oSi7t6g zerfallt der Siötjftog frei- 
lich immer in zwei ngätoi, aber die dialgsaig durch 
Qv^fiOTCOiiag töioc ist, wie Aristoxenus sagt, sehr mannig- 
faltig, denn diese „sind bald grösser, bald kleiner als die 
XQÖvot «odtxo^‘. 

Doch wollen wir uns hierbei nicht beruhigen. Aristo- 
xenus stellt in seiner Vergleichung der harmonischen mit 
der rhythmischen Irrationalität die enharmonische Sisaig 
oder den Viertelton als kleinstes fis^^ovfievov hin; es 
gibt grössere irrationale diaßnjfiata nsX^ov(ievcc , z. B. 
1^ Diesis, 2| Diesis, 1^ Diesis; aber Intervalle von gerin- 
gerer Grösse als die Diesis sind ä/ieXpöijTa. Ein Intervall 
von I dießig kommt praktisch nicht vor. Und so sollte 
map bei Aristoxenus' Parallelisirung der Intervalle und 
XQovoi annehmen, dass auch eine Zeitgrösse von | xQ- 
nicht vorkäme. Aber wir haben die gesammte aristoxe- 
nische Theorie der Irrationalität festzuhalten. Es gibt 
kleinste aloytc (leyed^ ä(ieXaSi]Td, nämlich i disaig und ^ 
ä^eaig, welche nur um manche Intervalle zu bestimmen an- 
genommen werden, ohne in der Praxis vorzukommen. „Das 
rhythmisch Irrationale, sagt Aristoxenus, ist gerade so zu 
nehmen wie das ScoSsxatruiÖQiov r6vov, das ist f Stsaig 
und was es sonst dergleichen gibt Sitffig).“ Also gibt 
es auch in der Rhythmik praktisch nicht vorkommende, 
aber zur Werthbestimmung einiger dienende (ityed'ri 

aXoya, nämlich J X9- ^9- und 4 X9- Dann lautet aber 
ein anderer, bei dem Pseudo-Euklid erhaltener aristoxeni- 
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scher Satz: Die in der Harmonik vorkommenden (also die 
fitZadovfieva) irrationalen diaßT^ftata sind die Summen 
oder die Differenzen von rationalen Intervallen und jeneff 
kleinsten aXoya iisyed'r] ifiekäSijTa (also ^ dießig, ^ dieaig). 
Da Aristoxenus sagt, das rhythmisch Irrationale sei gerade 
BO zu fassen wie das harmonisch Irrationale, so gilt der 
letzte Satz auch für die Rhythmik: die praktisch vorkom- 
menden XQOvoi akoyoi sind Summen oder Differenzen von 
rationalen %qwoi und jenen dem SoäexatjjiiÖQiov tovov 
gleichstehenden praktisch nicht vorkommenden Zeitgrössen 
voi\ I und ^ Tcgätoi. 

Und so ist dieser Bestimmung analog die § X9- 
betragende verlängerte Länge des gedehnten Trochäus die 
Differenz des rgiaijfiog und des rgcTrjfiögiov ng<OTOV, 

3 — I; die f betragende verlängerte Kürze des gedehnten 
Trochäus und die eben so grosse verkürzte Länge des ver- 
kürzten Dactylus die Summe des XQ^^S ngäros und des 
Tgirrjfiögiov ngcizov = 1 -j- ^ ; die § betragende erste Kürze 
des verkürzten Dactylus ist die Differenz des xQÖvog ngcä- 
tog und des zgizijfiögiov jtgdzov sie ist also völ- 

lig analog der über die in der Praxis vorkommenden xpö- 
vot aufgestellten Theorie. Dass der Harmonik ein ent- 
sprechendes Intervall fehlt, ist von keinem Belang, denn 
in so nahen Zusammenhang Aristoxenus das rhythmisch 
Irrationale mit dem harmonisch Irrationalen bringt, so sagt 
er doch keineswegs, dass jedem irrationalen Intervalle 
eine irrationale ’ Zeitgrösse entspreche, und ebenso wenig, 
dass es nur solche irrationale Zeitgrössen gab, zu denen 
die Harmonik ein irrationales Intervall zur Seite zu stellen 
habe. Zudem wissen wir aus anderen Quellen, die im 
SchluBscapitel der Fragmente der Rhythmiker zusammenge- 
stellt sind, dass es in der That verkürzte Kürzen gab, also 
kurze Silben, deren Zeitdauer geringer war, als die der 
gewöhnlichen einzeitigen Kürze. Was ein neuerer Bear- 
beiter der antiken Rhythmik hiergegen eingewandt hat, 
beruht auf einem Missverständniss jener Quellenstellen, in- 
sonderheit darauf, dass er einen bei Marius Victorinus er- 
haltenen Satz der Rhythmiker mit entschiedenem Unrecht 
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auf die langsamere oder schnellere aycayri bezogen hat. 
Doch brauche ich auf seine Einwendungen im Einzelnen 
um so weniger einzugehen, als er schliesslich nach vielem 
unnützen und langweiligen Hin- und Herreden selber auf 
das Vorhandensein einer verkürzten Kürze zurückkommt, 
deren Werth er auf ein punctirtes Sechszehntel also auf 
J %Q. jtQ. bestimmt. t)iese punctirten Sechszehntel sind 
nämlich die Bestandtheile seines kjklischen Dactylus 
von dem wir oben gezeigt haben, dass er eine schlechte 
Erfindung ist. 

Die Messung der beiden ersten Silben des kyklischen 
Dactylus als Zeitgrössen von | und | %q. tcq. stützt sich 
in doppelter Weise auf Aristoxenus: einmal auf seinen Satz, 
dass die Länge immer das Doppelte der (mit ihr in dem- 
selben Tacte verbundenen) Kürze ist, sodann auf die aus 
der von ihm gezogenen Parallele zwischen harmonisch und 
rhythmisch Irrationalem sich ergebende Scala von ;(p6i/ot 
aXoyoi. Ist nun die Länge des kyklischen Dactylus auf- 
gelöst, was freilich nicht allzuhäufig vorkommt, so entsteht 
ein Proceleusmaticus , in welchem die drei ersten Kürzen 
je I XQ. KQ. betragen und genau der Achteltriole unserer 
modernen Musik entsprechen: 

I I I 1 



Ist die erste Länge nicht aufgelöst, dann haben wir freilich 
keine so bequeme moderne Tactform, um die antike Sil- 
benmessung auszudrücken: wir müssen dann sagen, die er- 
sten beiden Noten der Triole sind gebunden, und folgende 
moderne Bezeichnung wählen : 


8 


i i 1 

i 


das heisst, die beiden ersten Noten dieses J-Tactes haben 
den, Werth einer Triole und sind deshalb mit der Zahl 3 
und einem sie als Einheit zusammenfassenden Bogen be- 

Griechiftcho Harmonik. C 
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zeichnet. So ergibt sich also sowohl für den dem vierzeitigen 
Dactylus im Maasse gleichgestellten Trochäus mit der irra- 
tionalen brevis producta ^ als auch für den dem dreizeitigen 
Trochäus im Maasse gleichgestellten Dactylus mit der irra- 
tionalen longa correpia, dass die hier vorkommende Irratio- 
nalität ganz dasselbe ist, was wir auch in der modernen 
Tactlehre als das Irrationale bezeichnen müssen, nämlich 
die Triole, einerlei, ob die beiden ersten Noten derselben 
gebunden sind oder nicht. Rationale Zeitwerthe unserer 
modernen Rhythmik sind ganze, halbe. Viertel-, Achtel-, 
Secbszehntel - , Zweiunddreissigstel- Noten, irrational aber 
Viertel-Triolen, Achtel-Triolen, Sechszehntel-Triolen, denn 
es lassen sich diese Triolen mit keinem die rationalen No- 
ten bestimmenden Zeitmaasse messen und daher ist es nö- 
thig, zu je drei solcher Noten die Zahl 3 hinzuzusetzen, 
das heisst 3 Viertel-Triolen haben zusammen die Zeitdauer 
von 2 gewöhnlichen Vierteln, 3 Achtel-Triolen haben die 
Zeitdauer von 2 gewöhnlichen Achteln. Wer unserer Dar- 
stellung gefolgt ist, wird gesehen haben, dass diese Iden- 
tificirung der antiken %q6voi akoyoi mit unserem Triolen- 
begrifife nicht etwa eine von uns aufgestellte Hypothese ist, 
sondern dass sie sich ganz von selber aus den Sätzen des 
Aristoxenus ergeben hat. 

So werden wir also eine glyconeische oder logaödische 
Reihe mit kyklischem Dactylus, z. B. 


die wir früher folgendermassen durch moderne Noten aus- 
gedrückt haben. 


*■ I j j- j j' j 


nunmehr nach der Theorie des Aristoxenus auf folgende 
Weise bezeichnen müssen: 


B. 


Ist die Notirung 
jeder der Musik 


I j JV/ J .r J 


4 

J ^ auch keineswegs vulgär, so weiss doch 
nicht Unkundige, was sie zu bedeuten hat, 
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nämlich dass diese beiden Noten zusammen nur 2 Achtel 
betragen, und dass die erste derselben das Doppelte der 
zweiten ist. 

Nun müssen wir uns noch darüber klar werden, worin 
sich die beiden verschiedenen Messungen des kyklischen 
Dactylus in den vorstehenden Reihen A und ß von einan- 
der unterscheiden. Die dritte Note der beiden den Dac- 
tylus darstellenden Tacte ist in A und B dieselbe, es 
kommt daher nur auf die erste und zweite Note an 


und jj'. 

Um diesen Unterschied zu finden, bedürfen wir eines ge- 
meinsamen kleinsten Zeitmaasses für die Sechszehntel- und 
die Achtel- Triole. Dies ist die einzelne Zweiunddreissig- 
stel-Triolennote , deren 12 auf die Viertelnote, 48 auf die 
ganze Note geben, wir können also die einzelne Zweiund- 
dreissigstel-Triolennote ein Achtundvierzigstel nennen. 


JJ. 


A. 



Von den beiden Noten in A umfasst, wie sich hier ergibt, 
die erste die Zeitdauer von 9 Achtundvierzigsteln , die 
zweite umfasst deren drei; in B umfasst die erste Note 8 
Achtundvierzigstel, die zweite deren 4 (die Zeitdauer der 
ersteren ist doppelt so gross als die der zweiten). Man 
sieht ferner, dass die zweite Note in B um Ein Achtnnd- 
vierzigstel früher fällt, als die zweite Note in A, die Dif- 
ferenz beträgt ein einziges Achtundvierzigstel, oder was 
dasselbe ist, den dritten Theil einer Sechszcbntelnote. Diese 
Differenz ist nun so ausserordentlich gering, dass wir sie 
als verschwindend klein bezeichnen müssen. Soll man im 

c* 
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Gesänge den Unterschied angeben, so wird dies nnr dann 
möglich sein, wenn die Begleitung zu jenen Noten aus lau- 
ter Achtundvierzigsteln oder Zweiunddreissigstel-Triolen 
besteht, die dann der Singende abzählen kann, aber selbst 
dann wird es noch schwierig genug sein, die zweite Note 
in B richtig einzusetzen. Der alten Musik aber steht ein 
solches Hilfsmittel nicht zu Gebote, da die Zeit des %q 6- 
vos xpäTog oder des Achtels von der xpovffig niemals in 
zwei oder mehrere kleinere Noten zerlegt wird, worüber 
wir uns oben weitläufiger ausgesprochen — und ohne ein 
solches Hilfsmittel kann jener Unterschied um Ein Acht- 
undvierzigstel weder von den Singenden angegeben, noch 
von den Zuhörern bemerkt werden. Wir dürfen daher 
sagen, die unter B angegebene Messung des kyklischen 
Dactylus ist von der unter A angegebenen nur in der Theo- 
rie (oder eigentlich nur in der Schreibung) verschieden, in 
der Praxis fUllt sie mit der in A 

j:^J' 

zusammen. — So bin ich denn zu dem Resultate gekom- 
men, dass wir bei der früher von uns angenommenen Mes- 
sung des kyklischen Dactylus ohne weiteres verbleiben 
können, denn sie ist thatsächlich identisch mit derjenigen, 
welche sich aus den Sätzen des Aristoxenus ergeben hat. 

Uebersehen wir kürzlich die gewonnenen Resultate. 

Der gewöhnliche Dactylus ist ein Tact von 4 xpovoi 
«Qärof, seine beiden Kürzen fallen genau mit den ;upövot 
ngäroi „drei — , vier — “ zusammen. Es gibt aber auch 
einen verkürzten oder kyklischen Dactylus von .3 xpöpoi 
«gätoi; hier fällt die erste Kürze zwischen die XQ- *(*■ 
„zwei“ und „drei“, die zweite Kürze fällt mit dem X9- 
„drei“ zusammen; dem Rhythmus nach ist er genau das- 
selbe, wie der dreizeitige Trochäus. 

Wie der Dactylus dem dreizeitigen Trochäus (der Ana- 
päst dem lambus) im Rhythmus gleichgestellt wird, so 
wird umgekehrt der Trochäus dem vierzeitigen Dactylus 
gleichgestellt; jenes geschieht vorwiegend im logaödischen, 
dieses im dactylo-epitritischen Metrum. Der dem vierzei- 
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tigen Dactylus gleichgestellte Trochäus ist ein Tact von 4 
Xq6voi itgätot, seine Kürze fällt zwischen die xQOvoi ngdö- 
Tot „drei“ und „vier“. Dort bei dem dreizeitigen Dacty- 
lus ergibt sich eine irrationale verkürzte Länge und eine 
irrationale verkürzte Kürze, hier beim vierzeitigen Tro- 
chäus ergibt sich eine irrationale verlängerte Länge und 
eine irrationale verlängerte Kürze (jene verlängerte Kürze, 
von der die Alten sagen, dass sie „ztoAA«j«s“ vorkäme und 
die wir früher nicht unterzubringen wussten). 

Das für diese irrationalen Silbenzeiten sich ergebende 
Maass ist im strengen Anschluss an die Sätze des Aristo- 
xenus folgendes: 

irrationale verlängerte Länge = |- X9- annähernd 
irrationale verlängerte Kürzei 
irrationale verkürzte Länge) 
irrationale verkürzte Kürze . == | ng., annähernd ^ 

Wird eine irrationale verlängerte Länge aufgelöst, so bil- 
det sie mit der stets darauf folgenden irrationalen verlän- 
gerten Kürze genau eine Viertel-Triole: 



wird eine irrationale verkürzte Länge aufgelöst, so bildet 
sie mit der darauf folgenden irrationalen verkürzten Kürze 
genau eine Achtel-Triole : 

d? 

Alle Tacte, in denen die vorstehenden irrationalen Silben- 
längen Vorkommen, sind rational, denn sie enthalten die 
dem Xoyog Jtodixog entsprechende Zahl von 4 oder von 3 
Xgövoi ngäroi; die irrationalen Silben sind hier nicht xpo- 
voi xodixoi, sondern ;(pövoi gvQ’tionoiiag täioi. 

Es gibt aber nach Aristoxenus auch einen irrationalen 
Tact, den irrationalen Choreus oder Trochäus, in welchem 
der schwere Tacttheil ein zweizeitiger ist und der durch 
eine lange Silbe ausgedrückte leichte Tacttheil | XQ- 


f Xg. xg., annähernd 
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TOI enthält. Diese Silbe ist also eine irrationale verkürzte 
Länge von | ;((>övo( ngtäroi. 

Wer der Auseinandersetzung auf den vorhergehenden 
• Seiten zu folgen vermag, wird zugeben, dass dies System 
der irrationalen Zeiten aus keinerlei Hypothese hervorge- 
gangen ist, sondern, wenn auch nicht direct überliefert, sich 
doch in seiner Eigentbümlichkeit streng an die Sätze des 
Aristoxenus anschliesst. Ich hatte in den Fragmenten der 
Rhythmiker in einem Schlussparagraphen das System der 
Zeiten und ihre Anwendung in der Rhythmopöie darzu- 
stellen versucht, stand jedoch in diesen Puncten fast ganz 
noch auf dem Standpuncte, den hier unsere erste Bearbei- 
tung der griechischen Rhythmik einnahm, insbesondere 
hatte ich damals noch die ^vQ'iiol (tixrol des Aristides für 
die Zeiten der Rhythmopöie zu benutzen gesucht. Aber 
während des Druckes erkannte ich die Unfruchtbarkeit 
dieser Quelle für positive Sätze der antiken Rhythmopöie, 
vermochte jedoch damals nur einen kleinen Theil von dem 
gegenwärtig Vorgetragenen zu erkennen , und da mir das Alte 
nicht genügte, das Neue aber noch nicht Festigkeit genug 
hatte, BO Hess ich lieber jenen Paragraphen, dessen Sätze ich 
ja doch hätte zurücknehmen müssen, ungedruckt. Daher ist 
vorn in den Fragmenten der Rhythmiker auf einen Para- 
graphen verwiesen, der in dem Buche nicht existirt. Was 
mir damals nicht gelingen konnte, habe ich jetzt erreicht, 
nachdem ich die aristoxenische Lehre von den irrationalen 
Grössen der Harmonik erkannt habe und dadurch in den 
Stand gesetzt bin, seinen rhythmischen Satz, dass die Länge 
immer das Doppelte der Kürze sei, festzuhalten, womit 
wohl keine Partei unzufrieden sein wird. Meine in den 
Fragmenten der Rhythmiker versuchte Ergänzung dieses 
Satzes hätte ich nicht in den Text hineinnehmen sollen. 
Uebrigens verweise ich auf eine der vorhergehenden Sei- 
ten, wo ich nachgewiesen , dass das „ immer “ nothwendig 
limitirt und auf die in demselben Tacte neben einander 
stehenden Längen und Kürzen bezogen werden muss. 
Auch thut dieser Satz der anderweitig gesicherten Messung 
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keinen Eintrag, denn wir haben hier das exceptionelle 
triplasische oder epitritische Rhythmengeschlecht, welches 
Aristüxenus von den gewöhnlichen der normalen Rhyth- 
mengeschlechter absondert. Ebenso sind auch andere tri- 
plasischc oder epitritische Tacte anzusehen, z. B.: 

Wir können sagen: jener Satz bezieht sich auf die zusam- 
mengehörigen Silben der in der avvE%ris Qvd-fiOTCOua ge- 
brauchten Tacte, nicht aber auf die epitritischen und tri- 
plasischen Tacte und nicht auf solche Silben, welche ver- 
schiedenen Tacten angehören. 

Wenn wir früher die ^v&fiol fuxtol des Aristides für ^ 
die XQOVoi, Qv^ftOTtoUag fdtot und speciell für den kykli- 
schen Dactylus benutzen zu müssen glaubten, so lag das 
in dem guten Glauben, dass dasjenige was Aristides bietet, 
sich in der That auf Rhythmik beziehe. Das rhythmische 
Material ist so gering und da hängt man liebend an Allem 
fest, was diesen Namen trägt, — man sucht zu vereinen 
und auszugleichen, was in den Quellen zu widersprechen 
scheint, um ja kein Unrecht an der Tradition zu begehen. 
Fortgesetzte Bekanntschaft führt aber oft zu einer andern 
Erkenntniss, als in der Zeit des ersten Umganges. So ist 
es uns mit Aristides gegangen. Wir sind ihm immer noch 
dankbar für das, was er über das Ethos der Rhythmen 
und über die gedehnten Tacte (Semantos u. s. w.) sagt, 
aber Alles, was wir sonst Gutes bei ihm finden', haben wir 
Alles viel besser, klarer und ausführlicher in dem, was 
wir von Aristoxenus besitzen, und was bei ihm nicht-ari- 
stoxenisch ist, ist entweder Unverstand oder es ist über- 
haupt nichts Rhythmisches, sondern metrische Spielerei 
unkundiger Männer der Kaiserzeit. Schon in den Frag- 
menten der Rhythmiker hatte ich viele von diesen schwa- 
chen Seiten des Aristides erkannt und blossgelegt. Ein 
anderer Bearbeiter der Rhythmik, der meine Schrift in 
einem Anhänge benutzt hat, macht freilich die Augen zu 
und will von Alledem nichts sehen — er hat freilich, wie 
er schon auf dem Titel ausspricht, nicht den Aristoxenus, 
sondern gerade den Aristides zu Grunde gelegt und da 


Digilized by Google 



XL Vorrede. 

kann es ihm billig nicht Wohlgefallen, was über den von 
ihm erlesenen Gewährsmann gesagt worden war. Mein 
Urtheil fällt heute noch strenger aus als damals. 

Aristides benutzt für die rhythmische Partie seines er- 
sten Buches von der Musik zwei ganz verschiedene Quel- 
len. I. Die eine Quelle ist ihm ein rhythmisches Buch, 
welches ein dürftiger Auszug aus Aristoxenus war, doch 
nicht ohne eigene Zuthaten und Abweichungen des Ver- 
fassers. Dahin gehört, dass neben dem vierzeitigen dacty- 
lischen Tacte des Aristoxenus auch noch ein zweizeitiger 
statuirt wird und manches Andere. Die Terminologie ist 
bis auf weniges dieselbe wie bei Aristoxenus — besonders 
interessant ist, dass hier die technische Bezeichnung des 
Tactes wie bei Aristoxenus novg ist. — Aus dieser Schrift 
schöpft unser Aristides, doch auch Andere noch, von denen 
uns Fragmente erhalten und zu denen ich jetzt noch ein 
Werk hinzufügen muss, aus welchem der Araber Al Fa- 
rabt geschöpft hat, der seinen Landsleuten nicht bloss die 
Philosophie des Aristoteles, sondern auch die musikalische 
Theorie der Griechen durch Bearbeitung und Uebersetzung 
griechischer Musiker zugänglich zu machen suchte. Was 
wir bis jetzt von seinem Musikwerke wissen, sind die Aus- 
züge daraus, welche Kosegarten in der Einleitug seiner 
Ausgabe des Ali Ispahensis mitgetheilt hat. In der Rhyth- 
mik hat er augenscheinlich eine mit Aristides’ erster Quelle 
durchaus verwandte Schrift, und Manches war in dieser 
Schrift besser, als wir es bei Aristides haben. Besonders 
interessant ist es, das was Aristides über den jjpdvos ngd- 
tog und j;pdvot. dvvQ'stoi sagt, mit dem Berichte Al Farabis 
zu vergleichen. Man hat sich vielfach darüber gestritten, 
was sich Aristides unter dem doppelten, dreifachen, vier- 
fachen dvv^erog gedacht hat, ob xQ^voi schlechthin im 
Sinne des Aristoxenus, oder gedehnte Längen. Der Ara- 
ber übersetzt hier ein sonst mit Aristides Hand in Hand 
gehendes Original, in welchem jene dvv&sroi ausserordent- 
ligh klar und eingehend als Zeiten beschrieben, welche mit 
dem Siatjiiog, rpiorifiog, tezgccdrifiog des Anonymus identisch 
sind. Dann sollte man aber auch den bei Aristides feh- 
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lenden nevtäöijfiog erwarten? Nun, der Araber fügt auch 
in der That der vierzeitigen Zeitdauer die fünfzeitige hinzu. 

Diese eine Quelle des Aristides ist also aristoxenisch, 
doch lehrt sie uns auffallender Weise so gut wie gar nichts, 
was wir nicht auch sonst aus Aristoxenus wüssten — wir 
möchten denn etwa die verschiedenen Arten der (leraßoX'^ 
und die tqotcoi Qvd-^OTCoUag hierherziehen. Aber wie dem 
auch sei, die Quelle ist gut und lehrt wirkliche Rhythmik, 
trotz mancher Missverständnisse und nicht-aristoxenischer 
Zuthaten. 

II. Die andere Quelle des Aristides ist ein ganz alber- 
nes Buch aus der Kaiserzeit, das Werk eines Metrikers, 
der hinter jedem der uns sonst erhaltenen Metriker, auch 
den schlechten, zurücksteht. Er folgt auch der von vielen 
lateinischen Metrikern dieser Zeit festgehaltenen Gewohn- 
heit, vor der Lehre von den Metren etwas über die Rhyth- 
men und Rhythmengeschlechter zu sagen und nach den 
letzteren die Metren einzutheilen. Bis zu welcher Grenze 
er die Metrik behandelt, wissen wir nicht, da wir ihn ja 
bloss aus Dem kennen, wah Aristides aus ihm geschöpft 
hat. Hier gebraucht er für Versfüsse und metrische Sche- 
mata stets den vornehmen Namen Qvd-^or, er hat in der 
That auch etwas aus irgend einem rhythmischen Buche her- 
beigezogen, aber nichts desto weniger irrt jeder, der da 
glaubt, dass jene „puO'ftoi“ sich im Allgemeinen auf etwas 
Rhythmisches bezögen. Aristides hat hieraus geschöpft, 
was er über die ßv&(iol axXot, övvd-erot und (uxtol sagt, 
mitsammt der dieser Darstellung vorangehenden Definition 
dieser ßv&(iot, welche mit einer früher von ihm gegebenen 
Definition der p^^9'/tol dnXoi und (Svvd'srot (der aristoxeni- 
schen) gar nicht übereinkommt. Dieser aus der zweiten 
Quelle fliessende Abschnitt geht bis zu der Stelle : „so mach- 
ten es diejenigen, welche Metrik und Rhythmik verbänden 
(of av(Litkixovx£g trjv ßvd'fuxi^v tfj (letQixfj d’eagCu). Die 
XC3Qiiovrag (die reinen Rhythmiker) machten es anders, 
nämlich folgendermassen“, und damit wird wieder zur er- 
sten Quelle zurückgekehrt. Hiermit hat also Aristides 
selber die zweite Quelle von der ersten unterschieden. 
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Auch was Bacchius am Schlüsse seiner Musik von einfa- 
chen und zusammengesetzten bringt, ist aus der- 

selben Quelle geflossen; beide aber, sowohl Aristides wie 
Bacchius, haben unvollständig excerpirt und der eine diese, 
der andere jene Füsse ausgelassen. Unter den Versfüssen 
standen in jener Quelle aus einem rhythmischen Buche ge- 
schöpft auch noch der Semantos, der Spondeios meizon, 
der xoQtiog akoyog und dessen bei Bacchius erhaltene an- 
tithetische Form, der lambus mit irrationaler Länge als 
schwachem Tacttheile u. s. w. Dies ist aber auch das 
Einzige, worin der Werth jener Quelle besteht. Sonst 
weiss sie nichts von Rhythmik und scheut sich nicht, dem 
Dactylus 1 9'i(Hg und 2 ägaug zu geben, indem sie jede 
Kürze desselben als 1 Q’saig fasst. Da wissen doch die 
römischen Metriker mehr von Rhythmik, und diese ganze 
Partie von Aristides’ Metrik ist für die Erkenntniss der 
antiken Rhythmik — und das ist keine andere, als die des 
Aristoxenus — von schädlichem Einflüsse gewesen, weil 
man immer geneigt ist, das was hier geboten wird, durch 
Interpretation mit den Sätzen 'des Aristoxenus zu vereini- 
gen und auszugleichen und schliesslich den letztem miss- 
zuverstehen, wie folgendes Beispiel zeigen möge. 

Aristoxenus nennt einfache oder unzusammenge- 
setzte -Tacte diejenigen, welche nicht in Tacte, sondern 
bloss in Tacttheile zerlegt werden; zus ajn menge setzte 
Tacte sind nach ihm diejenigen, welche sich in Tacte zer- 
legen. Dieselbe Definition gibt Aristides von der Stelle, 
wo er noch nicht der d'eagia der aviinksxovteg folgt, — 
später freilich unter Berufung auf die ovfinlexovteg eine 
ganz andere, wonach der ^vd'fiog avvd'erog ein aus ver- 
schiedenen Füssen bestehendes Metrum ist, z. B. der von 
ihm in Jamben und Trochäen zerfällte Glyconeus 

der in einen Pyrrhichius und Spondeus zerfällte 

lonicus w w, , So lange man sich nicht gestehen mag, 

dass Aristides hier einer nach seiner ausdrücklichen Er- 
klärung der aristoxenischen entgegengesetzten Auffassung 
folgt, wird man immer diese zweite Definition der Ovvd'e- 
toi in die von Aristoxenus gegebene Definition der Ovv- 
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^erot hinein interpretiren wollen und dabei den einfachen 
Sinn von Aristoxenus' Worten immer miesverstehen. 

Wir haben nachgewiesen, dass Aristoxenus unter novg 
oder Tact nicht bloss den einfachen, unzusammengesetzten 
Tact (J, J, g), sondern auch die ganze rhythmische 
Reihe versteht, die aus 2, 3, 4, 5, ja 6 Einzeltacten zu- 
sammengesetzt sein kann. Lehrt nun Aristoxenus, dass 
die Tacte im Allgemeinen in unzusammengesetzte und zu- 
sammengesetzte zerfallen und dass die ersteren nur in Ar- 
sis und Thesis, die letzteren aber in Tacte zerfallen, so 
folgt daraus, dass der einfache und zusammengesetzte Tact 
des Aristoxenus im Allgemeinen mit dem übereinkommt, 
was die moderne Musik mit denselben Namen bezeichnet: 


7c 69 ts novv^szot: 


XQ^orjtiog 

tsTQCcaripLog 

TtsvtdcTjfiog 

l^äaijnog 


Einfache Tacte: 


i 

i 

(f) 

J u. s. w. 


jiöät g evv9etoii 


ÖHxäarifiog 

tvvtäaritiog 

Smisnaarifiog 

SmSenäarjiiog 


Zusammengesetzte 
Tacte : 

I (zwei I) 

i (zwei i) 
i (drei |) 

V (vierf) 

^ (drei J) u.s.w. 


Der Umfang der xoSeg ovvd'Stoi der Alten ist freilich 
grösser, als der der modernen zusammengesetzten Tacte, 
weil nach der Theorie der Alten jede einheitliche rhythmi- 
sche Reihe, z. ß. eine Reihe von vier J-Tacten, sechs |- 
Tacten, fünf f-Tacten als ein einheitlicher xovg oder 
Tact gilt. 

Die Richtigkeit dieser Interpretation wird einem je- 
den, der mit den alten Rhythmikern vertraut und nicht 
durch eine unmotivirte Vorliebe für Aristides von Vorur- 
theilen befangen ist, sofort einleuchten. Der Unterschied 
von einfachen und zusammengesetzten Tacten im Sinne des 
Aristoxenus ist von höchster Bedeutung für die Rhythmik, 
— im Sinne des Aristides ist er, trotzdem dass dieser hier 
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von ^v&iiol redet, weiter nichts als eine unnütze metrische 
Spielerei. Welcher wirkliche Rhythmiker wird auch wohl 
jemals die Glyconeen in lamben und Trochäen, den loni- 
cus in Pyrrhichien und Spondeen zerlegt haben, wie es 
jene avuaMxovreg, denen Aristides hier folgt, gethan haben? 

Durch die oben gegebene Interpretation der Stelle des 
Aristoxenus haben wir nun auch das Kriterium in den Hän- 
den, um eine beliebte Streitfrage zu entscheiden. Man hat 
viel gefragt, ob der fünfzeitige Päon im Sinne der alten 
Rhythmik ein einfacher oder zusammengesetzter Tact sei? 
Die Antwort ist: er würde ein zusammengesetzter sein, 
wenn er in Tacte eingetheilt werden könnte. Aber dies 
ist nicht möglich, denn bei der Diairesis oder — , - 

oder s. u. s. w. würde der eine seiner Einzeltacte ein 
zweizeitiger sein, zweizeitige Tacte aber gibt es nach Ari- 
stoxenus nicht. Also der fünfzeitige Päon ist ein einfacher 
Tact. Der zehnzeitige oder semantische Päon dagegen 

— , lässt sich in einen vierzeitigen und sechszeitigen 

Tact zerlegen, ist also ein zusammengesetzter. Der Spon- 
deios meizon l_. und der Trochäus semantos und orthios 
^ sind nach Aristoxenus wieder einfache Tacte ; sie 
zerfallen zwar in zwei oder drei Theile, von denen jeder 
den Umfang eines vierzeitigen Tactes hat, aber jeder die- 
ser Theile ist nur ein einziger ein einziger XQÖvog 

aber, sagt Aristoxenus, kann keinen Tact bilden, sondern- 
dazu gehören mindestens zwei xQ^oi, — es lassen sich 
also jene gedehnten Tacte nur in jjpovot oder Tacttheile, 
nicht in ganze Tacte zerlegen und sind mithin einfache. 

Die bisherige unrichtige Auffassung der noäsg avv&s- 
toi des Aristoxenus, die durch den Irrthum, dieselben mit 
den ovv%STOk des Aristides zu identificiren, hervorgerufen 
ist, war das Hinderniss, den Anfang der aristoxenischen 
Lehre von den j;povot richtig zu verstehen. Hier heisst 
es: „Wodurch wir den Rhythmus bezeichnen und ihn für 
unsere Aisthesis fassbar machen, ist entweder Ein Tact 
oder es sind mehrere Tacte. Jeder Tact aber zerfällt in 
2 oder 3 oder 4 ;i;pdi/ot oder Tactabschnitte (schwere und 
leichte, oder gute und schlechte Tacttheile).“ Der letztere 
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Satz schliesst sich nnrn ittelbar an den erstem an nnd steht 
mit ihm augenscheinlich in der innigsten Beziehung. Wir 
können zunächst nur so interpretiren : Sowohl der Eine 
Tact, als auch jeder der mehreren Tacte, wodurch wir den 
Rhythmus bezeichnen, zerfallt in 2 oder 3 oder 4 Tact- 
theile. Wann wird nun der Rhythmus durch Einen, wann 
durch mehr als Einen Tact bezeichnet? In den Fragmen- 
ten der Rhythmiker erklärte ich dies so : „durch Einen“, 
wenn der Tact ein einfacher; „durch mehrere“, wenn der 
Tact ein zusammengesetzter ist, und zwar „zusammenge- 
setzt“ im Sinne des Aristides. Aber die aristideische 
Definition von OvvO^srog hat, wie ich oben nachgewiesen, 
nichts mit Aristoxenus zu thun. Zum richtigen Verständ- 
niss der Stelle ist es nothwendig, auf eine weitere Differenz 
zwischen Aristoxenus und Aristides aufmerksam zu machen. 
Was wir einfachen oder zusammengesetzten Tact nennen, 
heisst bei Aristides bald ^v&(i6g, bald novg, am häufigsten 
ist aber der Ausdruck gvd'iiog gewählt. Aristoxenus dage- 
gen bezeichnet in sämmtlichen uns erhaltenen Fragmenten 
seiner Groix^ta ^vd'fuxä den (einzelnen) einfachen oder zu- 
sammengesetzten Tact niemals als ^vQ'fiog, sondern stets 
als novg-, ^v&(i6g ist bei ihm das rhythmische Ganze nach 
seiner abstracten Zeitgliederung ohne Rücksicht auf die 
XQovot ^vd-(i07toUag , das heisst auf die längeren oder kür- 
zeren Töne und Silben der Harmonie und Lexis. In die- 
sem Sinne stellt Aristoxenus in einem bei Psellus erhalte- 
nen Fragmente den gvd'iiog als ein „Otiurjjjaa“ der gv&^o- 
noita d. i. der den Rhythmus zur concreten Erscheinung 
bringenden musikalischen oder poetischen Composition ent- 
gegen. Wir dürfen mit Rücksicht auf die Thatsache, dass 
der einzelne Tact, mag er einfach oder zusammengesetzt 
sein, bei Aristoxenus mit dem technischen Worte xovg, 
aber nie mit ^9(iog bezeichnet wird, jene Stelle folgender 
massen übersetzen: „Das, wodurch wir den Rhythmus einer 
musikalischen oder poetischen Composition bezeichnen und 
fasslich machen, ist entweder Ein (einfacher oder zusam- 
mengesetzter) Tact oder es sind mehrere (einfache oder zu- 
sammengesetzte) Tacte.“ Ist eine Composition bis zu Ende 
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im trocbäischen oder iambischen Tetrameter gebalten, so 
bezeicbnen wir ihren Rhythmus durch den <y*-Tact, den 
novg Scoäexäorjfiog SaxTvXixog', kommt aber ein Tactwech- 
sel in ihr vor, wie z. B. in dem Liede auf die Muse, in 
welchem zwei iambische Tetrameter und zwei dactylische 
Hexameter aufeinander folgen, so bezeichnen wir ihren 
Rhythmus durch zwei verschiedene Tacte, nämlich den 
y-Tact {Ttovg dcoäixdöijfiog laog) und den |-Tact {xovg 
d(odtxd0r]{iog iaiißixög). Den in der „griechischen Rhyth- 
mik“ mitgetheilten Rhythmus des rhythmischen Chorals 
„Herzlich thut mich verlangen“ bezeichnen wir durch drei 
Tacte : den j - , | - und J -Tact. 

Ich glaube, dass wir in diesem Sinne die obige Stelle 
des Aristoxenus zu verstehen haben: „Kin Tact“, wenn 
das Stück in Einem Tacte ; „mehrere Tacte“, wenn es me- 
tabolisch in mehreren Tacten gehalten ist. Wollen wir sie 
so verstehen, dass wir den „Einen Tact“ als den einfachen, 
die „mehreren“ als die „mehreren einfachen Tacte, die zu- 
sammen einen zusammengesetzten Tact bilden“, verstehen, 
so dass der novg, von dem hier die Rede ist, jedesmal ein 
Einzelfuss wäre, so widerspricht dem die gleich folgende 
Angabe über die Zahl der xQÖvoi des Tactes. Denn ein 
Tact von 4 xQÖvoi kann niemals ein einfacher, sondern nur 
ein zusammengesetzter sein. Der Sinn ist nothwendig die- 
ser: sowohl der Eine Tact, als auch jeder der mehreren 
Tacte, wodurch wir den Rhythmus bezeichnen, zerfällt in 
2 oder in 3 oder in 4 Tacttheile. Nimmt also unserer In- 
terpretation zufolge Aristoxenus gleich im Anfänge seiner 
Lehre von den noäeg auf den Tactwechsel Rücksicht, so 
geht hieraus hervor, welch grosse Bedeutung der Tactwech- 
sel in der antiken Musik gehabt hat. 

Für den oben dargelegten Sprachgebrauch der Wörter 
Qvd'fiög und novg hätte ich noch hinwcisen können auf das 
Fragment negl XQÖvov ngärov bei Porphyrius, wo Aristo- 
xenus ausdrücklich sagt, dass die zrddsg die Theile des 
^vQ'nog sind. Der „trochäisehe Rhythmus“, den er an der- 
selben Stelle als Beispiel anführt, ist nicht der dreizeitige 
trochäisehe Einzeltact, sondern das in ihm gehaltene rhyth- 
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mische Ganze; freilich gilt das hier über die äycayrj des 
trochäischen Rhythmus Gesagte auch von der dycayi) des 
einzelnen Trochäus. 

So vereinfachen sich die Lehren der antiken Rhyth- 
mik in erfreulicher Weise. An Stelle der complicirten De- 
finition von jrous; und QvO’nög, die wir in den Fragmenten 
der Rhythmiker gegeben, sagen wir jetzt: Aristoxenus nennt 
den einzelnen Tact novg, und zwar aavpd'STog wenn es ein 
einfacher, avvd'etog wenn es ein zusammengesetzter (im mo- 
dernen Sinne) oder eine ganze Reihe ist; das durch die 
Tacte gebildete rhythmische Ganze heisst es wird 

durch Einen xovg bezeichnet, wenn es ametabolisch, durch 
mehr als Einen, wenn es metabolisch ist. Aristides braucht 
die Wörter bald im aristoxenischen Sinne, bald sagt er qv- 
d^fiog an Stelle von novg u. s. w. 

War in den Fragmenten der Rhythmiker der aristo- 
xenische BegriflF des novg Svvd'etog durch fälschliche Iden- 
tificirung mit dem den ovfinkinovzBg entlehnten ^v^^ibg 
avv&etog des Aristides irrig gedeutet, so musste dort auch 
die aristoxenische äiaq)OQd noSäv xatd öiaiQsßiv und xazd 
a%rlfia, insoweit es sich um mehr als die von uns richtig 
gegebene Interpretation der unmittelbaren Worte des Ari- 
stoxenus handelte, unrichtig gedeutet werden. Wir bezo- 
gen sie dort auf die aus verschiedenen Versfüssen zusam- 
mengesetzten Metra. Aber deren Betrachtung gehört nach 
Aristoxenus ins Gebiet der Rhythmopöie, der Rhythmus 
„als solcher'^ hat nichts mit ihnen zu thun, und sämmtliche 
7 dicupogal des Aristoxenus beziehen sich bloss auf den 
abstracten Rhythmus, ohne die Ausfüllung desselben durch 
längere und kürzere Zeiten der Rhythmopöie im Auge zu 
haben. So aufgefasst enthält das aristoxenische Gapitel von 
den 7 SiatpoQul noSäv eine wunderbar lichtvolle, fast syn- 
thetische Entwickelung der Eigenthümlichkeiten der Tacte 
in einer unerbittlichen Consequenz und Wahrheit. Er 
sagt: 

I. Die Tacte unterscheiden sich der Grösse nach 
{SiutpoQU xazd ^iytd'og), das heisst durch die Zahl der in 
einem jeden enthaltenen j^qövoi ngazoi. Der kleinste ist 
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der von 3 j;pdvot xgcöroi oder |-Tact, grössere sind der 
J-Tact u. s, w. 

II. Die Tacte unterscheiden sich durch das Tactge- 
schlecht (xutu ydvog oder xuru Xoyov nodixöv), je nach- 
dem sich die zu einem jeden gehörigen ^jrpdvot XQtätoi in 
zwei gleiche oder in zwei derartig ungleiche Abschnitte 
zerlegen, dass der eine von beiden das Doppelte oder das 
Anderthalbfache des andern ist: dactylische, iambische, 
päonische — oder wie wir sagen, gerade, dreitheilig unge- 
rade, fünftheilig ungerade. Dazu fügt Aristoxenus wegen 
der den Alten eigenthümlichen Auffassung des Auftactes 
als secundäre Tactgeschlechter noch das triplasische und 
epitritische hinzu. Von den beiden gleichen Abschnitten, 
worin der gerade Tact zerfällt, ist der eine der schwere, 
der andere der leichte Tacttheil; auch die beiden kleinsten 
dreitheiligen und der kleinste fünftheilige Tact zerfallen 
nach antiker Theorie nur in zwei Tacttheile oder Chronoi ; die 
grösseren dreitheiligen dagegen enthalten 3, die grösseren 
fünftheiligen nicht 5, sondern nach der Praxis des antiken 
Tactirens 4 Chronoi. 

III. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, dass die 
einen rational, die andern irrational sind. Alle 
modernen Tacte sind rational, Aristoxenus behauptet auch 
das Vorkommen irrationaler Tacte, nämlich solcher, in wel- 
chem der eine Tacttheil nicht das durch den loyog noStxbg 
bestimmte legitime Maass hat, sondern dasselbe um ein klei- 
nes Zeittheilchen, welches ;upövos ngätog ist, überschreitet. 

IV. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, dass die 
einen einfach, die anderen zusammengesetzt 
sind. Die ersteren lassen sich bloss in Chronoi zerlegen, 
von welchen mindestens je Einer immer kleiner als der 
kleinste Tact ist: 


m I irm \ inm \ 


die zusammengesetzten bestehen aus mehreren dieser einfa- 
chen, unzusammengesetzten Tacte: 
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I/73J7; Tsrr^j'rrjlifTi'jT^fT: 


u. s. 
w. 


V. Tacte von gleicher Grösse (aber ungleichem Tact- 
geschlecht) unterscheiden sich durch die Grösse und 
Zahl ihrer beiderseitigen Ta c tabschnitte — 
XQÖvot — {öiaqiOQa xurd diaiQSdiv) , und zwar 1) sowohl 
durch verschiedene Grösse, als auch durch verschiedene 
Zahl der Tactabschnitte, z. B.: 


12 


IZJTjJTjJII 


und 


njismiu: 


le- 


Z9- 


ZV- 


ZV- 


ZV- 


oder 2) durch verschiedene Grösse der Tactabschnitte, wäh- 
rend deren Anzahl in beiden Tacten dieselbe ist, z. B.: 

f JT3.T; und jJJJjJl 

ZV- ZV- ' — _L- — • 

ZV- ZV- 

VI. Tacte von gleicher Grösse (und gleichem Tactge- 
schlechte), das heisst mit gleichvielen und gleichgrossen 
Tactabschnitten, unterscbeiden sich dadurch, dass die ein- 
zelnen Tactabschnitte (als Einzeltacte angese- 
hen) nach verschiedenen Tactgeschlechtern ge - 
ordnet sind (äta^opd xard z. B.; 



ZV- zv- 


denn im '^-Tact gehört jeder der beiden Chronoi dem ge- 
raden, im l'Tact dem ungeraden dreitlieiligen Tactge- 
scblechte an. 

VII. Tacte (von gleicher Grösse, gleichem Tactge- 
schlecht und auch mit gleichen, nach demselben Tactge- 
schlecht angeordneten Chronoi) unterscheiden sich durch 
verschiedene Stellung der Tactabschnitte, indem 
bald der leichte, bald der schwere vorausgeht (äiaipopd 
xat’ dvtid'iöiv). 

(Griechische Harmonik u. s. w, d , 
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In diesen Sätzen ist eigentlich die gesammte antike 
Tactlehre der Alten enthalten. Aristoxenus geht hier scharf 
in alle einzelnen Eigenthümlichkeiten der Tacte ein, Alles 
was er sagt, ist wichtig und bedeutungsvoll, die Methode 
der Darstellung eine streng mathematische, der wir selbst 
das, was man Eleganz nennt, nicht absprechen können. 
Beachtenswerth ist, wie er schliesslich die Kategorieen im- 
mer enger und enger zusammenzieht. Denn in der fünf- 
ten öiaq}OQ« zeigt sich Gleichheit der Grösse, aber Un- 
gleichheit des Rbythmengeschlechts der Tacte und auch 
Ungleichheit des Rhythmengeschlechts der Tacttheile; in 
der sechsten diaq>0Qä sind die Tacte selber auch dem Rhyth- 
mengeschlechte nach gleich, nur die beiderseitigen Tact- 
theile haben verschiedenes Rhythmengeschlecht; in der 
siebenten dia(poga besteht gleiches Rhythmengeschlecht auch 
für die Tacttheile. — Es hat uns vieljährige Arbeit geko- 
stet, dies lichtvolle und ungemein einfache System des Ari- 
stoxenus zu erkennen und uns von dem Streben völlig frei 
zu machen, die das Wahre verdunkelnden, aus widerspre- 
chenden Quellen mit Unverstand zusammengeraflften Sätze 
des Aristides damit in Zusammenhang zu bringen. Wir 
hoffen, dass die richtige Erkenntniss der wahren rhythmi- 
schen Gesetze der Alten, welche keine anderen sind als 
die von Aristoxenus dargestellten, nie wieder durch Aristi- 
des und seinen Interpreten Caesar getrübt werde. 

Ich hatte die Absicht, in einem zehnten Capitel eine 
Uebersicht des antiken Systems der Harmonik nach Ari- 
stoxenus zu geben, das heisst sein System aus den Trüm- 
mern seiner beiden harmonischen Werke, den und 

den dpftovixa Ctoixsla, andererseits aus seinen Compilato- 
ren der Kaiserzeit zusammen zu setzen und dabei die letz- 
teren in ihrem Verhältniss zu einander und zugleich in 
ihrer ganzen Armseligkeit zu beleuchten. Doch bin ich 
nicht dazu gekommen und man wird dieses Capitels wohl 
leicht cntrathen können — : der Aufschluss, welchen diese 
Vorrede über die Irrationalität gibt, möge der Stellvertre- 
ter jenes Capitels sein. Unbequem ist nur, dass ich nur 
die Litteratur des Aristoxenus und der Akustiker ausführ- 
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lieh besprochen, aber von den in der römischen Kaiser- 
zeit excerpirenden Autoren gar nichts gesagt habe. Frei- 
lich wissen wir von ihnen meist noch weniger als gar 
nichts. Es sind folgende: Gaudentius, Anonymus I, Ano- 
nymus II (beides verschiedene Schriften, welche in Beller- 
manns Anonymus vereint sind), Alypius, Aristides, Bacchius, 
und zu den Anonymi noch ein Pseudony mus, der Euklid. Also 
wieder septem musici! Ausser ihnen ist auch Sextus Em- 
piricus im letzten Buche ein getreuer Darsteller der Haupt- 
züge des aristoxenischen Systems. Was sie für ein Origi- 
nal vor sich haben, wie sie unmittelbar oder mittelbar 
daraus schöpfen, wie sie sich zu einander verhalten, ist 
angenehm zu wissen für den, der sich lange mit ihnen be- 
schäftigt hat, verdient aber schliesslich nicht in eine Dar 
Stellung der Musik auf wenig Bogen, wie die vorliegende 
ist, anfgenommen zu werden. Dergleichen bleibt am besten 
einer Ausgabe der Musiker überlassen. Ebendaselbst möge 
da auch den aristotelischen Problem. 19 diejenige Rücksicht 
zu Theil werden, auf die sie billig Ansprüche machen 
können. 

Somit entlasse ich denn die griechische Harmonik ohne 
die ihr ursprünglich zugedachte Begleiterin, die allgemeine 
Metrik, aus meinen Händen. Die letztere will ohne musi- 
kalischen Beistand allein und für sich als zweite zwar 
kleine, aber selbständige Abtheilung dieses Bandes hinaus 
in die Welt. 
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Zu verbessern vor dem Gebrauche des Buches: 

S. XLVIII, V) V. u. 1.: welches kleiner als der %q6vos »psäros 
ist. — S. 2-1, 18: „15. und 10. Jahrhundert“ statt „12. und 13. Jahr- 
hundert“. — S. 02, 17 : tfdij Tsi» dia naaäv. — S. 00, 0: der Grego- 
rianische Kirchengesaug. — S. 231, 19: „die Verhältniszahl 224:243“ 
statt „35:36“. — S. 219, 1: Bezeichnung mit Kreuzen zu vermei- 
den. — S. 236, 12: Bullialdus. — 8.262, 7: „PtolemUus“ statt „Py 
thagoras“. — S. 267 oben: 1. %fmy,a avvxovov des PtolemUus. 
1. xpüfia zoviaiov des Aristoxenus. 2. jKfcifia /ialatiöv des Ptole- 
mäus. 2. xQ{ö(ta (lalatiov des Aristoxenus. — 8. 267, 19 v. u. : Ge- 
thcilter Gunzton verbunden mit Trihemitonion. — 8. 293, 19: „edf“ 
statt „edf“. — 8. 293, 5 v. u.: „bis und eis“ statt „his und fis“. — 
8. 362, 19: „der dritten rh. Reibe d. M. (von Tact 9 au).“ — 8. 185, 
7: „Hy per -dorisch.“ 

8. 11, 12 v. u.: „vgl. §.4“ zu streichen. — 8.60, 15v. u.: „vgl. 
Cap. IX“ statt „VI“. — 8. 08 , 20: „s. Cap. VIU“ statt „VI“. — 
8. 68, 1 V. u. : „s. Cap. V. 8. 160“ statt „Cap. VI“. — S. 78, 1 v. 
u.: „und VI“ zu streichen. — S. 211, 1 v. u.: „Nr. 2“ statt „Nr. 
8“, — 8. 292, 12: ,,Auf der anliegenden Tabelle 0“ statt ,,4“. 

Ferner 8. 35,. 5 v. u.: „tbeils“ zu streichen. — 8. 45, 21 1.: „und 
ein Capitel im Anonymus de musica“. — 8. 61, 4 1.: „Wissenschaft 
sei“. — 8. 132, 18 v. n.: „noch Pindar“. — 8. 174, 17 : „Besjehaf f en- 
heit des Scalensystems“. — 8. 245, 5: „8ysteÄla teleion“. — 8. 269, 
30 v. u. zu streichen: „die übrigen musikalischen Zeichen“. 

Wie in der Vorrede bemerkt, ist 8. 79, 8 v. u. bis zu 83, 21 ge- 
nauer und ausführlicher behandelt auf 8. 346 — 356, insonderheit die 
Erklärung des Harmonieenvcrzeichuisses in Platos Republik und die 
Stelle Pratinas fr. 5 Bergk. — 8. 207 Der sachliche Fehler der Tabelle 
bezüglich des Stimmgebietes des Tenors ist ans dem unmittelbar Vor- 
ausgehenden leicht zu verbessern. — 8. 71, 11. 12 v. u. zu streichen: 
„Die auf uns gekommene kleine Instrnmentaimelodie , offenbar ein 
auletischer Tanz, ist äolisch (Cap. VI).“ 

Auf 8. 25, 18 V. u.: „zunächst immer nur als Hypothese hinge 
stellt werden kann“ bezieht sich auf die § 11 gegebene Darstellung. 
Sie ist indess unter Benutzung von weiterem Material noch einmal 
aufgenommen § 33. 
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Es ist ein oftmals ausgesprochener Satz , dass die Leistungen 
der Griechen in der Theorie der Kunst weit hinter den von ihnen 
geschaffenen Kunstwerken zurückstehn. Und doch haben die 
Griechen die Grundlage zu einem wissenschaftlichen Systeme der 
Kunsttheorie gegeben, welches den meisten neueren Versuchen, 
die Künste zu classiflciren, unbedingt vorzuziehen ist. Wir meinen 
hier nicht die vulgäre Eintheilung der Künste in die encyclischen 
oder freien und banausischen, sondern eine von weit tieferem 
Gesichtspunkte ausgehende, aber bisher unbeachtete Classifica- 
tion, die uns in der Scboliensammlung zu der Grammatik des 
Dionysius Thrax erhalten ist. Sie ist hier in einer vierfachen 
Fassung überliefert*), von denen die eine einem Werke des 
Lucius Tarrhäus, des Commentators der Aristotelischen Kate- 
gorieen*), entlehnt ist; wahrscheinlich geht das ganze System auf 
die Schule des Aristoteles zurück, wenn sich gleich bis jetzt 
nicht ermitteln lässt, in wie weit es von Aristoteles selbst oder 
einem seiner Schüler ausgegangen ist. Es ist Pflicht , dies antike 
System der Künste der Vergessenheit zu enlreissen. 

Wie sonst bei den Griechen, so ist auch hier das Wort 
Kunst im weitesten Sinne gefasst: es bezeichnet nicht bloss die 
Kunst des Schönen , sondern es wird einerseits auch die Wissen- 
schaft, andererseits auch jede handwerksmässige Kunstfertigkeit 
darunter begriffen. Scheiden wir diese „Künste im weiteren und 
vulgären Sinne“ ab, so bleibt eine doppelte Trias der schönen 

1) Anecd. Graec. ed. Bekk. p. 670; p. 652-054; p. 655; p. 652. 

2) Schol. in Aristot. categ. p. 59 Brandig u. s. Aiigserdera ist Lu- 
cius oder Lucillus von Tarrha als Commentator der Argonautica und 
als Paroimiograph bekannt; cf. Paroemiogr. gr. ed. Lentsch vol. 1 
praefat. Die Beschäftigung mit den Sprichwörtern bring;t den Lucius 
ebenfalls in den Kreis der Aristoteliker. 

U.iechische Hai monik a. s. w. 1 
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Künsle zurück. Die eine Trias umfasst die apotelesUscIi cn 
Künste: Architektur, Plastik, Malerei, die wir als die bildenden 
Künste bezeichnen; die andere Trias umfasst die praktischen 
oder musischen Künste: Musik, OrchesÜk und Poesie. Die 
Namen apotelestisch und praktisch beziehen sich zunäciist auf 
die Art und Weise, wie das Kunstwerk dem Kunstgenüsse des 
Zuschauers vermittelt wird. Ein musikalisches und poetisches 
Kunstwerk ist zwar an und für sich durch den schöpfe- 
rischen Act des Componisten oder Dichters vollendet, 
aber es bedarf noch einer besonderen Thätigkeit des 
Sängers, des Schauspielers, des Rhapsoden u. s. w., 
mit einem Worte, des darstellenden Virtuosen, durch 
welche es dem Zuschauer oder Zuhörer vorgeführt 
wird, und eben deshalb heisst es ngaxtiKov, d. h. ein 
durch eine Handlung oder Thätigkeit dargestclltcs Ebenso 
verhält cs sich mit der Orchestik. Dagegen ist ein Kunstwerk 
der Architektur, Plastik und Malerei schon durch den blossen 
schöpferischen Act des bildenden Künstlers dem Zu- 
schauer fertig und vollendet gegenübergestellt, und 
eben deshalb heisst es anoveXsUT txöv*}. Dies sind in der 
That Kategorieen und Deßnitionen, wie sic des grössten griechi- 
schen Philosophen würdig sind. 

Der Unterschied der beiden Kimsttriaden ist aber nicht bloss 
in der äusseren Darstellung, sondern im innersteri W'eseii der 
Künste selbst begründet. Durch die Thätigkeit des individuellen 
künstlerischen Geistes findet die dem Menschen immanente ewige 
Schönheilsidee im endlichen Stoffe, dem sic ihre Gesetze und 

1) Schol.^ Dion. Thr. p. 053: xciaou yöp at itgayttixal zi%vai xpt- 
Ti]v {lovat xov T-^s npa^cojg xat Ivtgysias /idvov xaigov. xod yäg 

tp xai yivovxai {v avtip xai^datv. ib. p. 655: ngaxxixai 
oaai fidygi xov y^vta^ai ogtövxai (oßTctg ij avXrjxix^ xal n dgxv 
OTixi]'. avxat itp ’ oaov xfdvov nQÜxxovxai ixl xoaovxov xal ogSv- 

rat. fiexä yä^ xi^v ngä^iv ovy W3idpj;ovfft>>. ib. p. 070: ngaxxixal Si 
ae xivctg ftexa xijv ngä^iv ovy o^äptv vipiaxafiivag dg inl xi&aotaxt- 
xrjg xal opyijaTixijs' fierd ydg xo navaaa^ai x6v xi9a()ip86v xal xov 
ögtijox^v xov dpxcraO'at xal xtd'agi^iiv ovxixi ngä^ig vnoltintxai. 

2) Ib. p. 670: Anoxtleaxixäg Jl Xsyovaiv dv xivdv xd äitoxeXi- 
Ofiaxa /lixa xijv Tcgä^tv ögdvxai dg ixl dvSgiavxonoiiag xal otxoSo- 
ptx^;. f^sxa ydg x6 anoxeX^aai x6v dvSgtavxoxoi,6v xov dvigidvxa 
xal xov olxoSöfiov x6 xxCapa (livei 6 dvSgidg xal x6 xxCepa. ib. 
p. 652: al Totavrai xgixnv ixovat x6v ytovov iq>’ oaov ydg av 
6 xgövig Siaxjjg^ avxäg, ixl xoaovxov ptvovai. 
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Bestimmungen einprägt, ihre Verkörperung un<l realisirt sich 
hierdurch im Endlichen zum Kunstwerke. Die Platonische Ideen- 
lehre, so feindlich sie auch der Kunst gegenübertritt, enthält 
dennoch alle jene Momente, die den Ausgangspunkt der Kunst 
bilden, in sich, und namentlich lässt sich die im Timäus ge- 
gebene Darstellung unmittelbar auf die Kunst übertragen. Das 
ewig Seiende Platos, welches stets ist, aber niemals wird 
und niemals vergeht, ist im Gebiete der Kunst die Idee des ab- 
soluten Schönen, die nur durch den Logos, nicht durch die 
Aisthesis zu fassen, d. h. als ein absolut gegebenes nicht ver- 
standesmässig zu definiren ist; sie existirt nicht bloss im Geiste 
des Demiurgen, sondern auch in seinem Abhilde, im menschlichen 
Geiste. Ihr gegenüber steht ein zweites Moment, das Ekma- 
geion Platos, der bildungsfähige Stoff; todt und leblos an sich, 
aber fähig, die Bestimmungen der Schönheilsidee in sich aufzu- 
nehmen und sich hierdurch zum endlichen Abbilde des abso- 
luten Schönen zu gestalten. So kommt das Dritte zur Erschei- 
nung, das Kunstwerk; es ist nicht das Schöne in wahrhafter, 
unveränderlicher Existenz , sondern die Darstellung oder Verkör- 
perung der ewigen Schönheitsidee im endlichen Sein, die der 
sinnlichen Wahrnehmung {do^a) gegenübertritt. 

Diese Darstellung des Schönen im Ekmageion (wir vermeiden 
das Wort Stoff oder Materie) ist eine zweifache. 1) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Ruhe, cs wird im blossen räumlichen 
Nebeneinander zur Erscheinung gebracht; nicht ln seiner zeit- 
lichen Entwicklung, sondern auf ein einziges Moment seines Da- 
seins fixirt. Dies geschieht in den bildenden oder apotclcstischen 
Künsten, der Architektur, Plastik und Malerei, wo der Begriff 
des Ruhenden das Wesen des Kunstwerks ausmacht, — die Be- 
wegung kann hier immer nur durch die Darstellung eines ein- 
zigen Bewegungsmomentes angedeutet werden. 2) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Bewegung, im zeitlichen Nacheinan- 
der der einzelnen Schönheitsmomente. Dies geschieht in den 
musischen Künsten, der Musik, Orchestik und Poesie, wo das 
das Schöne darstellende Ekmageion nothwendig ein bewegtes ist. 
Wir haben hiernach die bildenden oder apotelestischen Künste 
als die Künste der Ruhe, die musischen oder praktischen 
Künste als die Künste der Bewegung zu definiren. 

■ 1 * 
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Es liegt am Tage, wie innig dieser BegiiT der beiden Kunst- 
triaden mit jenen von den Alten gegebenen Delinitionen zusam- 
menbängt. Bei einem Werke der bildenden Kunst genügt, weil 
es bloss auf räumliche Existenz angewiesen ist, der einzige 
Schöpfungsact des Künstlers, um es in seinem vollen Dasein als 
das Schöne in seiner Ruhe darzustellen; bei einem Werke der 
musischen Kunst dagegen bedarf es ausser dem schalfenden 
Künstler noch einer besonderen Thätigkeit des darstellenden 
Künstlers, weil das Schöne m seiner Bewegung dargestelll wer- 
den soll. 

Warum aber stellt sich sowohl die Kunst der Ruhe und des 
Raumes wie auch die Kunst der Bewegung als eine Trias dar? 
Der Grund hierfür liegt in dem verschiedenen Standpuncte, wel- 
chen der subjeclive Geist des Künstlers bei der Erschaffung des 
Kunstwerkes einnehmen kann. Er stellt nämlich entw eder 1) das 
Schöne lediglich nach der ihm selber immanenten Schönheits- 
idee dar, oder 2) nach den ihm in der Objectivilät gegebenen 
Vorbildern des Schönen, oder es wirken 3) beide Factoren, die 
Subjectivität und die Objectivität bei der Ilervorbringung des 
Kunstwerkes gemeinsam mit einander. Hiernach ist sowohl die 
bildende wie die musische Kunst entweder 1) eine subjective: 
Architektur und Musik, oder 2) eine objcctive: Plastik und 
Orchestik, oder 3) eine subjectiv-objective: Malerei und 
Poesie. Diese 3 Kategoriecn sind auch in den bisherigen Syste- 
men der Aesthetik üblich, aber von unserem Standpuncte aus, 
der sich zunächst an die Alten anschliesst, sind sie in einer 
anderen W'cise als z. B. bei Hegel zu fassen: 


mmm 

dnoTtleattKai (bildende) 
der Kühe und des Kaumes 

nganTmai, (tovainal 
der Bewegung und der Zeit 

Obj ecti vo 

Plastik V® 

Orchestik j n 

Subjective 

Architekturf 'S 

>a 

Malerei l f , 

Musik f i 

Subjectiv- 

objective 

f ** 

. l 

Poesie l-ö 

iCr 


Die Plastik und Orchestik haben ihr Schönheitsideal in 
der Objectivität, indem sie die in «der Realität zerstreuten und ver- 
einzelten Momente des Schönen zu einer Einheit zucammenfassen 
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und hierdui cli das in der Ausseiiwelt Vorliandene idealisiren. Der 
Gegenstand beider Künste ist vorwiegend der menschliche Körper 
als das vollendetste und schönste Gebilde der Schöpfung: die 
Plastik stellt die ideale Schönheit des Körpers in seiner Ruhe 
dar, die Orchestik idealisirt am menschlichen Körper selber die 
Bewegung desselben zum Kunstwerke. 

Anders die Architektur und Musik. Hier wird nicht 
etwas objectiv Vorhandenes idealisirt, sondern der Künstler pro- 
ducirt das Kunstwerk aus der ihm immanenten Schönheitsidee, 
ohne dass ihm von Aussen her ein Vorbild vorschwebt. Das 
Ekmageion ist ein objectiv Gegebenes, in der Architektur die 
feste Materie, in der Musik der Ton, aber das architektonische 
Kunstwerk ist keine Nachahmung von schönen Gebilden der 
Natur, und ebensowenig ist das musikalische Kunstwerk jemals 
aus Nachahmung des Vogelgesanges und dergleichen hervorge- 
gangen: in beiden Künsten gibt der menschliche Geist der vor- 
handenen stofflichen Masse und den Tönen eine freie, lediglich 
aus seiner Subjcctivität fliessende Form und Ordnung, und ge- 
rade diese Form ist es, welche das Wesen des Kunstwerkes 
ausmacht. Es ist eine grosse Verkennung, wenn moderne .Aesthe- 
tiker die Architektur als die objective Kunst hinstellcn, und 
wenn z. B. Heget geradezu ausspricht, da.ss die Formen der 
Architektur die Gebilde der äusseren Natur wären. — Unter 
sich stehen Architektur und Musik in demselben Verhältnisse wie 
Plastik und Orchestik: die Architektur stellt die subjective Idee 
des Schönen in der Ruhe und somit im festen materiellen Stoffe, 
die Musik dagegen in der Bew egung , im Nacheinander der Töne 
dar, die selber nichts anderes als Bewegung sind, mögen sie 
von der menschlichen Stimme oder von der menschlichen Hand 
hervorgebracht werden. Die subjective Idee der Orchiung und 
Harmonie, welche von der Architektur auf ein einziges Moment 
zum ruhig abgeschlossenen Kunstwerke concentrirt und fixirt ist, 
wird von der Musik als Bewegung entfaltet. Hegel nennt die 
Architektur eine gefrorene Musik: besser hätte er die Musik als 
die freie Bewegung architektonischer Formen bezeichnet. 

Die Malerei und Poesie endlich stehen zwischen den 
genannten Künsten in der Mitte. Die .Malerei ist subjectiver und 
innerlicher als die Plastik, dagegen objectiver als die Architectur. 
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Dieselbe Steibuif; wie die Malerei nimmt die Poesie zwischen 
iliren beiden musischen Schwester - Künsten ein: die objectiven 
Tbatsachen der Realität und das freie Schatfen der Subjectivität 
sind die zwei Factoren, aus denen das poetische Kunstwerk her- 
vorgeht. Doch mögen diese Andeutungen genügen , um das von 
uns nach den Alten aufgestellte System der Künste zu recht- 
fertigen : wir wiederholen ; aus dem Momente der Ruhe und der 
Bewegung als der nolhw endigen Form, in welcher das Schöne 
zur Erscheinung kommt, ergibt sich eine Dyas von Künsten, die 
bildende und die musische, und je nach dem Verhältnisse der 
künstlerischen Subjectivität zur Objectivität zerlegt sich sowohl 
die bildende wie die musische Kunst in eine Trias. 

Nur auf einen nicht unwichtigen Punct möge hier noch 
aufmerksam gemacht werden, auf das Verhältnis, in welchem 
die angegebene begrilTlichc Entwicklung der Künste zu ihrer 
historischen Entwicklung steht. Der Geist des Griechentbuins 
ist ein vorwiegend objectiver, der christlich - moderne Geist ein 
vorwiegend subjectiver; es werden daher die Künste, die wir 
als die objectiven Künste bezeichnet haben, vorwiegend dem 
Griechentbume und ebenso die subjectiveii vorwiegend der christ- 
lich-modernen Welt angehören müssen. Und so ist es in der 
ThaU Von den beiden objectiven Künsten, der Plastik und 
Orchestik, findet die letztere in den modernen Kunsttheorieen 
kaum noch eine Stelle, weil sic fast aufgehört hat eine Kunst 
zu sein, während ihr im griechischen Altertlium dieselbe Be- 
deutung wie der Plastik zukam. Eine moderne Plastik gibt es 
zwar, aber sie ist nicht eine unmittelbare und freie Schöpfung 
des modernen Geistes, sondern hält sich überall in einer sehr 
entschiedenen Weise an die antiken Vorbilder an, — sie ist 
eine Reproduction des Antiken, soviel hierbei auch immerhin 
dem modernen Geiste Rechnung getragen werden mag , und die 
Freude der Kunstkenner über eine aus dem Schutte der grie- 
chischen Erde wieder hervorgezogene antike Statue ist grösser, 
als ihre Freude über ein eben vollendetes modernes Bildwerk. 
— Anders ist es mit den beiden subjectiven Künsten, der Archi- 
tektur und Musik. Die chrisllicbe Musik schliesst sich historisch 
zwar an die griechische an, aber sie hat sich schon seit einem 
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Jahrtausend von den Normen der griechischen Musik frei ge- 
macht und ist aus dem individuellen christlich-modernen Geiste 
heraus zu einer Höhe emporgestiegen , von der das antike Kunst- 
bewusstsein keine Ahnung haben konnte. Und haben in der 
modernen Architektur auch die Gesetze des Antiken noch immer 
eine ausserordentlich hohe Bedeutung behalten, so wird doch 
kein Unbefangener leugnen, dass sich ein vollendeter christlicher 
Bau zu einer ungleich höheren Stufe der Kunstvollendung als 
der griechische Tempel erhebt. — Die beiden Künste endlich, 
in welchen die Objectivität und Subjectivität zusammen die schaf- 
fenden Factorcn bilden, die Malerei und Poesie, sind in der 
antiken und in der modernen Welt zu gleicher Höhe der Ent- 
wicklung gelangt. Stellen wir auf die eine Seite die Ilias, den 
Aeschyleischen Agamemnon, ein Aristophaueisches Stück, auf die 
andere die vollendetsten Dichtungen Shakespeares und Goethes 
— wir werden uns niemals entschliessen können, der einen 
Seite oder der anderen einen höheren Werth beizulegen. Von 
antiker Malerei hat sich zwar kaum etwas anderes als hand- 
werksmässiger Bilderschmuck auf Wänden und Vasen erhalten, 
aber schon dieser gestattet den wohl berechtigten Schluss, dass 
die Gemälde der antiken Meister nicht hinter denen der iinserigen 
zurückstanden, so gross auch der Unterschied sein mag. 

Wir müssen nun noch einmal zu dem oben ausgesprochenen 
Satze zurückkehren, dass die allgemeine absti'acte Form für die 
bildenden Küihste die Ruhe und der Raum, für die musischen 
Künste die Bewegung und die Zeit ist. ln ihnen allen stellt 
sich die Idee des Schönen zunächst und vorwiegend an dem 
einer jeden eigenthümlichen Ekmageion dar, aber der darstel- 
lende uns immanente Schönheitssinn verlangt, dass auch jene 
abstracte Form der Kunst, der Raum und die Zeit, der Idee 
des Schönen unterworfen werde. So ergibt sich für ein Werk 
der bildenden Kunst als ein für unser Gefühl nothwendiges Mo- 
ment eine gesetzmässige Gliederung und Ordnung des von ihm 
eingenommenen Raumes, die Symmetrie, — für ein Werk der 
musischen Kunst eine gesetzmässige Gliederung und Ordnung 
der von ihm ausgcfüllten Zeit, der Rhythmus oder der Tact, 
der , insofern er in der Poesie erscheint , auch mit dem beson- 
deren Namen Metrum bezeichnet wird. Die Gesetze der Glie- 
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derung und Ordnung sind dm Geiste immanent, da sie in der 
Objectirität kein Vorbild haben. Aber es sind immerhin Gesetze, 
die ausserhalb der Idee des Kunstwerkes stehen , die als ein Acci- 
. dens zu ihm hinzutreten und daher nicht überall eingehalten 
werden. Am meisten gilt dies letztere von den bildenden Kün> 
sten, in denen der christlich -moderne Geist die Gesetze der 
Symmetrie, wo er kann, als eine hemmende Fessel abzustreifen 
sucht, während sie die Griechen selbst in solchen Fällen fest- 
hielten, wo das Auge des Beschauenden sie ganz und gar nicht 
mehr zu überblicken vermochte. Auch in den musischen Kün- 
sten haben sich die Modernen häuflg genug von den Gesetzen 
des Rhyüimus und Metrums emancipirt, nicht bloss in vielen 
Gattungen der Poesie, sondern auch in der Musik, wo z. B. im 
Recitativ das Band des Tactes abgeworfen wird. Bei den Grie- 
chen aber ist der strenge Rhythmus überall eine notliwendige 
Form des musischen Kunstwerkes — der einzige Dichter, der 
ihn aufgab, war Sophron in seinen Mimen — und die ver- 
schiedenen Arten desselben dienen bei ihnen nicht bloss dazu, 
den Eindruck des Kunstwerkes zu verstärken, sondern es wird 
durch dieselben geradezu eine bestimmte ethische Wirkung er- 
reicht, die den Tactarten und Metren der Modernen völlig ver- 
loren gegangen ist 

Hiermit ist der allgemeine Begriff des Metrums oder der 
rhythmischen Form der Poesie aus dem Begriffe der Poesie 
selber als einer der musischen oder praktischen Künste abgeleitet. . 

Im Bewusstsein der Griechen bilden die drei musischen 
Künste eine viel innigere Einheit als die drei apotelestischen. 
Der Grund hiervon ist die eigenthümliche und uns für den ersten 
Augenblick befremdliche Stellung, welche sie im Leben der Na- 
tion einnahmen. Bei uns ist die Musik eine selbstständige , von 
der Poesie gesonderte Kunst, und schreibt ein Dichter einen für 
musikalische Aufführung bestimmten Text, so ist es nicht der 
Dichter, sondern der Musiker, welcher diesem Texte Melodie, 
Harmonie und Tactgliederung gibt. Bei den Griechen aber ist 
der dramatische und lyrische Dichter zugleich der Componist 
seiner Poesieen, und wenn sein Diehterwerk ein chorisches ist, 
so hat er zugleich die Schemata und Semeia der Orchestik zu 
bestimmen, mntjzrjg bedeutet zugleich Dichter und Componist ^ — 
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denn das Wort (lovdixög bezeichnet nicht sowohl den Componi* 
slen als vielmehr den Virtuosen, der eine musikalische Compo- 
sition darstellt, oder auch den musikalischen Theoretiker. Diese 
Einheit. von Dichter und Componist geht so weit, dass die aus- 
gezeichnetsten lyrischen und dramatischen Dichler, wie Pindar 
und Aeschylus, zugleich die klassischen Meister musikalischer 
Composition sind (Aristox. ap. Plut. mus. 20). Es gab musische 
Künstler, welche nicht zugleich Dichter waren, nämlich die aus- 
übenden Virtuosen und — so dürfen wir wohl hinzusetzen — 
die Componisten von blosser Insü'umentalmusik, obgleich auch 
von den letzteren die bedeutendsten und hervorragendsten, wie 
Sakadas, sich nachweislich auch in der Poesie versucht haben, 
aber der Dichter der klassischen Zeit war zugleich immer im 
Voilhesitze der musikalischen Technik, er hatte sich die Kennt- 
nis der Melodieführung und Harmonisirung, der Instrumentation 
und der orchestischen Kunst nicht minder erwerben müssen, 
wie die Kenntnis aller der festen Formen, welche sich für die 
einzelnen Gattungen der Poesie geltend gemacht hatten , insonder- 
heit der rhythmischen und metrischen Gesetze, und diese ge- 
sanunte Kenntnis erwarb er sich in der Schule eines und dessel- 
ben Meisters. So hatte sich denn schon früh in der Tradition 
der Schule der feste Begriff einer musikalischen Disciplia, einer 
oder (lovoix^ herausgebildet, untei^ der m£n die[ 

gesammte für den Dichter und Componisten nothwendige Tech-i 
nik verstand. Doch war es bloss die äussere Form der Poesie, 
die der Jünger von seinem Meister erlernen konnte, das innere' 
W'esen, der Geist der Poesie konnte ihm hier nicht zugeführt 
werden, und so viele einzelne Winke ihm hier auch ein erfah- 
rener Meister zu geben vermochte, so war er doch hier haupt- 
sächlich auf sein eignes Talent und auf die klassischen Muster 
seiner und der früheren Zeit angewiesen. So kommt es, dass 
in der aus jener Tradition der Schulen hervorgegangenen Litte- 
ratur der musischen Kunst das, was wir Poetik oder Theorie der 
Poesie nennen, ausgeschlossen ist; es war einerseits nur die 
Musik nebst der Orchestik, andererseits die blosse äussere Form 
der Poesie, was in der j, musischen Wissenschaft“ dargestellt 
wurde. Wir wollen zunächst die einzelnen Theile dieses Systems j 
der alten inurnfjui; fiovatxij charakterisiren und schliessen uns 
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dabei haiipLsächlicIi an den Grundriss an, welclien Aristides in 
seinen 3 Büchern fiovffcxijg und Julius Pollux ini vierten 
Buche seines Beal- Lexikons gegeben haben. 

Den Äusgangspunct bildete die Ton lehre, genannt apfio- 
vtxij oder uquovixov oder ijpftoöftri'ov, d. h. die Lehre von den 
Intervallen, von Consonanz und Dissonanz, von den Tonarten, 
Traiispositionsscalen, Klanggeschlechtern und deren Uebergängen 
in einander. Die Anwendung dieser Gesetze auf die Melodiefüh- 
rung und llarmonisirung wurde unter dem Namen der fielonoiUt 
oder Compositionslchrc als das oder die 

ccQuovixijg von der Harmonik gesondert behandelt. 

An die Lehre von dem Tone schloss sich die Lehre vom 
Tacte, in welcher ähnlich wie in der Tonlehre das 

die allgemeinen Taetverhältnisse behandelnde zexvixov (li^og von 
dem j;(nj<rTtxöv oder der ^v9(i07toiia , d. h. der rhythmischen 
Gompositionslehre unterschieden wurde. 

Mit der Ton- und Tactlehre, sollten wir denken, wäre die 
musikalische Theorie im engeren Sinne abgeschlossen. Aber bei 
^den Griechen kam noch ein dritter Theil, die Metrik hinzu, 
die Lehre den Taetformen der Poesie. Es sind ^äs zwar 
dieselben Taetformen wie die der Musik , aber die Rücksicht auf 
‘ den hier dem Künstler gegebenen festen Stoff, die Rücksicht auf 
die langen und kurzen Silben der Sprache, die bei den Alten 
keineswegs mit der Freiheit wie in den musikalischen Composi- 
i tionen der Modernen behandelt werden konnten, sondern die un- 
j verrückbaren Gruiftllagen der rhythmischen Formen bildeten, 
i erhob die Lehre von dem auf die Sprache angewandten Rhyth- 
mus zu einer von der allgemeinen Rhythmik gesonderten Djsciplin 
der musischen Kunst. Von der Metrik moderner Poesieen ist 
diese antike Metrik gar wesentlich verschieden , denn die moderne 
Metrik behandelt bloss die rhythmischen Formen, die der Dich- 
ter ohne Rücksicht auf musikalische Composition seinem Gedichte 
gibt, während bei den Griechen die metrisch^ Formen Jjes 
Dichters zugleich dieselben Rhythmen sind, in welchen das Ge- 
dicht als musikalisches Kunstwerk, als fiiXog, vorgetragen wird, 
und ferner ist die Zahl der modernen Metfeh^eine ausserordent- 
lich beschränkte, während die antike Metrik eine so grosse 
Mannigfaltigkeit von Formen darbietet, dass sie in der That eine 
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sehr urafangreiche Disciplin ist. — Der eigentlich technische Theil 
der antiken Metrik behandelte ausser den durch die Sprache ge- 
gebenen Grundlagen nur die Bildung des einzelnen Verses, daher 
schloss sich an sie in derselben Weise wie an die agiiovixri die 
fielonoiia, und wie an die ^vd’iunij die ^^nonoUa ein zweiter 
Theil , welcher die jnetrische Coniposition und Gliederung eines { 
ganzen Gedichtes behandelte — eine sehr hervorragende Partie I 
der antiken Poesie, denn je nach der poetischen Gattung, nach 
Ton und Inhalt des Gedichtes, hatten sich bestimmte metrische 
Stilarten und Strophengattungen herausgebildet, und grade in 
der Festlialtung und Anwendung dieser Normen bewährte der 
griechische Dichter eine Kunst der Formvollendung , von welcher 
unsere moderne Poesie keine Ahnung hat. Die alten Theoretiker 
nannten diesen Theil der musischen Wissenschaft die noCnois oder 
die Lehre noiijiienog. 

Hiermit ist die &ecoQloc im engeren Sinne abge- 

schlossen : 

rEjjvtxdv; jr^t/ortxo v: 

aQitovixov (lekonoUa 

^d’iionoUu 

(UTQixov noitfitg. 

Eine zusammenhängende Darstellung derselben, jedoch in der 
allercompendiösesten Form, gibt Aristides im ersten Buche 
fiovaixrjg. 

Auf den theoretischen Theil der musischen Kunst folgt das 
i^ayyekTixov (ligog, dessen Skizzirung uns Aristides trotz , 
seines Versprechens schuldig geblieben ist (vgl. §. 4). Es be- 
zieht sich auf die Darstellung einer musischen Composition und 
fällt mit dem zusammen, was Aristoxenus ap. Plut. mus. 32 
iQ(trivtUt nennt. Pollux hat uns im vierten Buche seines Real- 
Lexikons eine kurze Aufzählung der hierher gehörigen Puncte 
gegeben, die mit den Andeutungen des Aristides p. 8 Überein- 
kommen. Hier wurde zuerst gehandelt von dem öpy«v»xöv und 
wdtxöv (Poll. 4, 57—94), d. h. von den Gattungen der musi- 
schen Kunst mit Rücksicht auf die durch Anwendung von Sai- 
ten- oder Blas-Instrumenten bedingten 2 Hauptklassen der antiken 
Musik — , sodann von dem vnoxqtTixov (Poll. 4, 95 — 154), 
d. b. von der OrchesUk und Mimelik. 
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Einen dritten Theil bildet das nai6tvxinov (Arislid. lib. 2), 
der Einfluss der musischen Kunst auf die menschliche Seele, vom 
philosophisch • ästhetischen Standpuncte aus behandelt, einen 
vierten endlich das tpvOiKov (Aristid. lib. 3), der bereits ausser- 
halb des Bereiches der Kunst liegt: es ist die Lehre von der 
antiken Akustik. 

Das ist das iii der Theorie der Allen herausgebildete System 
der musischen Künste. Wir müssen gestehen, dass es ein gar 
mangelhafles ist und keineswegs den Erwartungen entspricht, zu 
denen uns die oben besprochene vortreffliche Classification der 
gesammten Künste, die von den Alten aufgestellt ist, berechti- 
gen könnte ; noch mangelhafler wird die Art und Weise erschei- 
nen, in der die Einzelheiten jenes Systems selbst von Männern 
wie Arisloxenus und l'tolemäus ausgeführl sind. Und gleichwohl 
kann auch unsere Darstellung der musischen Künste einen der 
grössten Mängel des antiken Systems nicht vermeiden. Denn 
I wie die antike Darstellung denjenigen Theil , welchen wir Poetik 
jjiennen, ausgeschlossen hat, so müssen auch wir es thun, da 
dieselbe bereits von einer anderen in sich abgerundeten Disci- 
plin, der griechischen Litteraturgeschichte , occupirl ist; auch 
uns bleibt hier von der antiken Poesie nur die Behandlung der 
äusseren aus dem Rhythmus hervorgehenden f'orm, die Me trik, 
übrig. 

Müssen wir uns aber auf die formelle Seite der Poesie be- 
schränken, so ist es zugleich geboten, das Band, welches diese 
Kunst mit den übrigen Künsten verband, wieder anzuknüpfen 
und mit der Darstellung der metrischen Form den musikalischen 
Vortrag der Poesie zu verbinden, der wie die kunstvolle metri- 
sche Anordnung des poetischen Textes der formellen Seite der 
antiken Poesie angehört. Im vollen Gegensätze zur modernen 
Poesie ist ausser dem Epos und wenigen untergeordneteren Gat- 
tungen der Lyrik der musikalische Vortrag für die klassische 
, Poesie des Hellenenthums ein durchaus nolbwendiges Moment : 
die griechischen Dramen haben in der äusseren Form nicht so- 
wohl mit unseren Trauer- und Lustspielen, als vielmehr mit 
■' unserer Oper, die Dichtungen der höheren Lyrik etwa mit unse- 
. ren Cantaten Aehnlichkeit, nur dass bei den Alten nicht die 
Musik, sondern der poetische Text das prävalirende Element 
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war, dem gegenüber die dem Texte gegebene Melodie und Har- 
monie dieselbe secundäre Bedeutung hatte, wie die kunstreiche 
rhythmische Gliederung des poetischen Textes gegenüber dem 
poetischen Inhalte. Darin eben I>esteht das Eigenthüniliche der 
musischen Künste des klassischen Griechentliums, dass nicht bloss 
Tact, sondern auch Melodie und Harmonie jlie formellen 
Elemente dersell^n jmd. Hierbei müssen wir freilich bedenken, 
dass im Griechenthume die F^orm eine viel höhere Bedeutung 
hat als in der modernen Kunst und auf den Inhalt in durchaus 
bestimmender Weise einwirkt. Denken wir uns einen griechi- 
schen Chorgesang in prosaischer Form, etwa in einer Prosa- 
Uebersetzung , oder auch in unsere modernen Metra übertragen, 
so wird derselbe zwar seiner poetischen Schönheiten nicht ver- 
lustig gehen , aber er wird das ihm durch das antike Metrum 
gegebene eigenthümlicbe verlieren, welches wir durch kein 
anderes Metrum, ja selbst nicht einmal durch Nachbildung des 
antiken Metrums zu erreichen im Stande sind ; wir können zwar 
Hexameter nachhilden, aber schon zur metrischen Uebertragung 
der Anapäste, geschweige denn der Dochmieii und anderer cora- 
plicirter Metra, mangelt unserer Sprache die Fähigkeit, indem 
wir nicht einmal die griechischen Auflösungen wiederzugeben 
vermögen, ln derselben Weise aber wie das Metrum verlieh 
auch die von den alten Dramatikern und Lyrikern selber her- 
rührende Melodisirung und Harmonisiruiig ihren Poesieen ein 
bestimmtes ^&og, und weil uns diese Melodieen und Harmonieen 
nicht überliefert sind, vermag eine antike Tragödie den vollen 
Eindruck, den der antike Dichter hervorbrachte, auf uns nicht mehr 
zu machen: eine moderne Melodisirung, mag sie in ihrer Weise 
auch noch so gelungen sein, wird diesen Verlust der antiken 
Musik nicht ersetzen können, sie wird vielmehr das eigenthüm- 
liche welches der antike Künstler durch sein Werk her> 

vorbrachle, ganz und gar zerstören, weil es bei der eigentbüm- 
lichen, von der antiken so sehr verschiedenen Stellung unserer 
Musik nicht anders möglich ist, als dass der Inhalt des Gedich- 
tes stets hinter der ihm zu Theil gewordenen musikalischen Com- 
position zurücktritt. 

Das hiermit angedeutete Verhältnis der antiken Musik zur 
Poesie wird die Nothwendigkeit erkennen lassen, dass wir, um die 
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formelle Seile der griechischen Poesie darzustellen, nicht bloss 
die Metrik, sondern auch die Musik zu behandeln haben, so 
lückenhaft auch unsere Kenntnis derselben bei dem Verluste des 
grössten Theiles der alten musikalischen Litteratur und bei dem 
Untergänge fast aller allen Compositionen immerhin bleiben mag. 
Auch die antike Orchestik uürde uns zur Aufhellung über manche 
Puncte der alten Ljrik und Dramatik von grosser Bedeutung sein, 
aber die Nachrichten der Alten sind hier so ausserordentlich 
spärlich, dass uns diese dritte der musischen Künste fast ganz 
und gar unbekannt ist und wir die spärlichen Notizen darüber 
nur bei der Darstellung der einzelnen poetischen Gattungen, 
welche orchestisch aufgeführt wurden , berücksichtigen können. 
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Erstes Capitel. 

Verhältnis der antiken zur modernen Musik. 

§. l. 

Es ist uns schwer, uns von der griccliischen Musik eine 
deutliche Vorstellung zu machen. Wir haben zwar eine nicht 
unbedeutende Anzahl von Schriften, welche von der Theorie der 
antiken Musik handeln, aber für sich allein geben dieselben eben- 
so wenig Aufschluss, wie uns die antiken Schrillen über Archi- 
tektur und Toesie von diesen Künsten ein deutliches Bild zu 
geben vermöchten, wenn nicht zugleich architektonische und 
poetische Kunstwerke erhalten wären. Wie könnten wir aus 
Aristoteles’ Auseinandersetzungen über tragische und epische 
Poesie das Wesen dieser Dichtungen bei den Alten erkennen, 
wenn uns nicht Homer und nicht einige der ausgezeichnetsten 
tragischen Dichtungen vorlägen? Die Musik aber lässt sich noch 
weniger als die Poesie unter Begriffe fassen und auf die Formel 
des Wortes zurückfüliren. Wie wenig helfen uns hier die Theorieen 
der Alten, wenn die antiken Compositionen nicht erhalten sind? 
So ist es aber in derThat. Aus der klassischen Zeit ist uns von 
musikalischen Compositionen nur die vielfach angezweifclte Melo- 
die zu den ersten Versen von Pindars erstem Pythischen Epini- 
kion (Boeckh metra Pindari p. 266) erhalten, aus der narh- 
klassischen Zeit besitzen wir nicht mehr als drei Lieder, die 
in das erste Jahrhundert des römischen Kaiserthums gehören 
(Bellermann die Hymnen des Dionysius und Mesomedes), und 
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eine kleine Instrumental-Melodie (Fragmente d. griech. Rhythmiker 
S. 72). Dazu kommt, dass sieh die uns überlieferten antiken 
Schriften über Theorie der Musik fast ausschliesslich auf einem 
abstracten Boden bewegen. Sie gehen nicht ein auf das Wesen 
einzelner musikalischen Kunstwerke, aber ebenso wenig stellen 
sie das eigentlich musikalische rezv/xov, die Lehre von der 
Melodie und Harmonie dar, sondern ihr Interesse liegt in der 
Erörterung allgemeiner musikalischer Sätze , für welche die Alten 
nach einer philosophischen Begründung und Rechtfertigung stre- 
ben. Wir finden dorL ein Netz logischer Kategorieen, welches 
über ganz vulgäre Erscheinungen der .Musik geworfen wird, aber auf 
die Fragen, die wir aufwerfen mochten, um über das Wesen der 
antiken Musik Aufschluss zu erhalten, auf diese geben die antiken 
Techniker meist keine Antwort. So kommt es denn, dass es ndt 
unserer Kenntnis der alten Musik nicht zum besten bestellt ist, 
und insbesondere kann unsere Wissenschaft der alten Musik mit 
der der antiken Rhythmik und Metrik keineswegs gleichen Schritt 
halten. Denn für die Metrik besitzen wir nicht nur eine hüb- 
sche Zahl positiver Thalsachen, welche uns die Metriker über- 
liefert haben, sondern es liegen uns die Denkmäler antiker Poe- 
sie vor, an denen wir das Wesen der Metrik und die Unter- 
scheidungen der Stilarlen in gleicher Weise studiren können, 
wie an den Resten antiker Tempel das Wesen der allen Archi- 
tektur. 

Die Griechen reden von ihrer Musik mehr als von den übri- 
gen Künsten. Es war ohne Zweifel eine Kunst, von der das 
antike Gemüth lief bewegt ■ w urde , und auch in der äussern 
Stellung hatte sie eine grössere Redeulung als die Architektur 
und Plastik, deren Vertreter das antike Bewusstsein nicht von 
den Handwerkern zu sondern vermochte ; der Musiker war schon 
durch die Agone der grossen hellenischen Feste zu einer hervor- 
ragendem Stellung berufen und selbst die Muse Pindars fand 
eine würdige Aufgabe darin, den Sieger des musischen Agons 
zu besingen (Pylh. 12). Dazu kam die Stellung, welcbe die Musik 
in der Jugenderziehung einnahm, und die Bedeutsamkeit, welche 
sie hierdurch' für das gesammte alle Staalslcbcn halte. Daher 
die grosse Menge musikalischer Kunstschulen, in denen sich 
durch zahlreiche Schüler der Name und der Stil des Meisters 
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weiter erhielt. Aber trotzdem zeigt sich bald, dass die antike 
Musik nicht die Bedeutung der modernen hatte. Bei uns ist sie 
eine freie selbständige Kunst geworden; sie tritt zwar noch häu- 
fig genug in Begleitung der Poesie auf, aber die Poesie ist dann, 
von wenigen Ausnahmen abgesehen, stets das untergeordnete 
Element. Der poetische Text unserer Oper ist fast überall ohne 
Kunstwerth und kann auf den Namen einer wirklichen Poesie 
keinen Anspruch machen. Der eigentliche Schwerpunkt der 
modernen Musik beginnt ausserdem immer mehr in das Gebiet 
der Instrumentalmusik verlegt zu werden; nicht die weltliche 
oder geistliche Oper, sondern die Symphonie bildet die Spitze 
unsrer Musik. 

Im Alterthum war dies Alles anders. Zwar zerfallt auch 
hier die Musik in Vocal- und Instrumental-Musik, aber 
nur in der Vocalmusik entfaltet sich ein reiches vielseitiges 
Leben. Die Instrumentalmusik beschränkt sich grösstentheils 
auf die Virtuosität eines Solo -Spielers, und wenn die Gewalt, 
mit welcher dieser sein Instrument beherrschte, auch vielfach 
der Gegenstand der Eewundrung war, so hat doch diese ganze 
Richtung keinen eigentlichen frischen Boden; sie hat nur eine 
künstliche treibhausmässige Existenz. Die ersten Anfänge der 
blossen Instrumentalmusik sind zwar niebt so spät, als man sich 
gewöhnlich denkt, aber jedenfalls hat die weitere Ausbildung 
derselben die volle Entwicklung der Vocalmusik zu ihrer Vor- 
aussetzung und schliesst sich überall an diese als an ihr Vor- 
bild an. Der Ursprung ist entschieden fremdländisch. 

Die Vocalmusik ihrerseits kommt darin mit der moder- 
nen überein, dass auch in ihr die begleitende Instrumentation 
eine grosse Rolle spielt, aber noch wesentlicher sind die Unter- 
schiede. Die Worte des gesungnen Liedes, der poetische Inhalt 
hat in der klassischen Zeit eine über die Melodie und die Har- 
monie weit binausgehende Bedeutung. Die Musik ist nur ein 
ijdvffna der poetischen Aufführung sowohl im Drama (Aristotel. 
poet. 8) wie in der lyrischen Poesie. Sie halte freilich die Auf- 
gabe, in dem Gemülhe des Zuhörers und Zuschauers die Stim- 
mung zu erregen, welche für das volle Verständniss der vorge- 
tragenen Poesieen erforderlich war, aber die Poesie selber war 
der eigentliche Schwerpunkt, auf den es bei der gesammten 
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künstlerischen AufTührung ankam. So ist es bei den Chorliedern 
der grossen Lyriker und ebenso ist es auch in dem klassischen 
Drama. Erst seil der Schlusszeit des peloponnesischen Krieges 
wurde dies Verhällniss wenigstens für einzelne Kunstgattungen 
anders: da wurden in den Tragödien die inhaltreichen Chorlieder 
verdrängt, um monodischen Gesängen der Agonisten Platz zu 
machen, und in diesen Sologesängen der Bühne ist allerdings 
nicht mehr die Poesie, sondern die Musik das eigentlich bedeut- 
same Moment. Auel» die gleichzeitigen Werke der rhorischen 
Lyrik, die Dithyramben des Philoxeiius , Timollteus, Telesles haben 
dieselbe Stellung, wie die tragischen Arien eingenommen, ln 
dieser spätem Zeit, die bereits den Uebergang von den klassi- 
schen in den nachklassischen Hellenismus bildet , fängt die Musik 
an, eine freie, selbständige Stellung neben der Poesie einzuneh- 
men, ähnlich der modernen Kunst, aber die alte Musik stand 
htermil auch bereits auf dem Stand|iunkte, das ihr charakteri- 
stische Element einzubüssen, und die bewährtesten Kunstkenner 
wollen jene neueren Kichlungen, die innerhalb der scenischen 
Monodieen und der späteren Dithyramben von der Musik einge- 
scblagen wurden, nicht mehr für klassische Musik gelten lassen 
und setzen sie gegen die Musik der pindarischen und äschylei- 
schen Zeit .sehr tief herab. So schon Aristophanes, der, selber 
ein begeisterter Vertreter der allen klassischen Kunst, jenen Um- 
schwung der Musik zum Theil noch mit erlebt hat; und später- 
hin Arisloxenus, der in wissenschaftlichen Werken die beider- 
seitigen Standpunkte als ein ins Einzelne gehender Kritiker gegen 
einander abgewogen und sich mit aller Entschiedenheit auf Seile 
der allen Kunst gestellt hat. 

Also Beschränkung des Tongebieles gegenüber der prädomi- 
nirenden Poesie ist das wesentliche Element der klassischen Vocal- 
musik. Die Melodie, und Harmonie ist zwar keine Dienerin der 
Poesie, wie umgekehrt in unsrer heutigen Oper die Poesie zur 
blossen Sclavin der Musik herabgesunken ist, aber sie steht doch 
der Poesie gegenüber erst in zweiter Linie. Sie durile nicht in 
der Weise sich gellend machen, dass der Sinn der Zuhörer von 
dem poetischen Iniiallc abgezogen wurde, und um dessen viel- 
fach verschlungenem Gange zu folgen, dazu bedurfte es in der 
Thal der vollen Aufmerksamkeit. Schon hieraus ergiebt sich. 
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dass in der allen Musik kein solcher Reicbthum der KunslmiUel 
wie in der modernen slallfinden konnte. Das Charakteristische 
der alten Musik ist die grosse Klarheit der Form , die vor Allem 
durch die äussersle Schärfe und Präcision der rhythmischen Be- 
handlung hervorgehracht wurde. Auch bei uns ist der Tact ein 
wesentliches Erforderniss, aber er ist weit öfter eine abstracte 
Form, die aus äussern Rücksichten festgebalten erden muss, 
als das Werk eines wahrhaiten Rhythmopoios. Auch wir stel- 
len an den Componislen die Forderung einer richtigen Behand- 
lung der rhythmischen Verhältnisse, aber wir begnügen uns 
schon , wenn der Componisl keinen Verstoss gegen das rhyth- 
mische Ebenmaass sich hat zu Schulden kommen lassen. Bei 
den Alten aber hat die Rhythmopöie eine solche Bedeutung, dass 
der Rhythmus geradezu als das energische lehenschaffende männ- 
liche Princip hingestellt wird, während die Töne, insofern sie ' 
eine uns befriedigende Melodie und Harmonie bilden, den Allen 
nur ein lebensfähiger Stoff, ein durch die Energie des Rhyth- 
mus aus seiner Passivität erwecktes weibliches Princip sei (Ari- 
stid. p. 43). Die rhythmischen Formen traten in der alten Musik 
in einer solchen Klarheit hervor, dass die kühnste Verschlingung 
der Reihen zu weit ausgedehnten Perioden möglich war, wäh- 
rend sich die moderne Musik bis auf wenige Ausnahmen in einem 
ewigen Einerlei viertactiger Glieder bewegt. Uns fehlt der Sinn 
für dies im Rhythmus sich kundgebende plastische Element der 
Musik , und wenn ein origineller moderner Künstler hier und da 
zu dergleichen künstlerischen Periodenbildungen geführt ist, so 
ist es recht bezeichnend für den uns mangelnden rhythmischen 
Sinn , dass man bisher auf diese kunstreicheren Bildungen gross 
tentheils nicht geachtet hat. 

Die antike Vocalmusik zerfällt in den Sologesang (Mono- 
die) und den Chorgesang. Aber der Chorgesang ist von dem 
Sologesänge hauptsächlich nur dadurch verschieden, dass die 
Melodie durch eine grössere Zahl von Stimmen verstärkt wird, 
der Chorgesang selber ist unison. Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges ist dem Alterthume unbekannt. Höchstens kann eine Ver- 
schiedenheit nach Octaven Vorkommen, wenn Knaben und Män- 
ner in demselben Chore vereint wirken. Hierüber besitzen wir 
das ausdrückliche Zeugniss in den Problemen des Aristoteles. 

2 * 
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Es ist nicht zu leugnen , dass es bei dieser grössern Einfachheit 
des Gesanges viel leichter war, die Worte der Singenden zu ver- 
stehen und deren Zusammenhänge zu folgen, als dies da mög- 
lich ist, wo der Gesang durch künstliche vielstimmige Durch- 
führung einen grössern Reichthum von musikalischen Mitteln 
entwickelt. Erst die Musik des christlichen Mittelalters gelangt 
zu einer Vielstimmigkeit des Gesanges , freilich so , dass zunächst 
die Begleitung der Instrumente zurücktritt, während das Alter- 
thum einzig durch die Instrumentation eine Polyphonie der Musik 
erreichte. Die moderne Musik hat dann schliesslich zu der 
Polyphonie der Sing -Stimmen die Polyphonie der Instrumente 
hiuzugefügt und so das nlittelalterliche Princip mit dem antiken 
verbunden, lieber die Polyphonie der Instrumentation innerhalb 
der alten Musik — wir gebrauchen polyphon hier überall nur 
im Gegensatz von unison — sind die V'orstellungen bisher sehr 
unklar geblieben. Wir werden den unwidcrsprechlichen Beweis 
liefern, dass nur der Gesang unison war, dass dagegen die be- 
gleitenden Instrumente zum Gesänge sich polyphon verhalten, 
dass also dasjenige, was wir Harmonie nenneh, allerdings vor- 
handen war und zwar keineswegs so, dass die begleitenden 
Stimmen auf Quinten, Quarten und Octaven beschränkt waren, 
sondern dass auch die Terze und Sexte, die Septime und Se- 
cunde in der antiken Musik ihren Platz hatte. 

Den Gesang nannte man (lilog, die Instrumentation xpov- 
Gig, und je nachdem die x^ovaig durch Saiten oder durch Blas- 
instrumente bewirkt wurde, zerfiel hiernach die gesammte Musik 
in zwei verschiedene Klassen. Die Vocalmusik unter Begleitung 
von Saiteninstrumenten heisst die durch Sai- 

teninstrumente hervorgebraclite Instrumentalmusik heisst m&oqi- 
aiixii oder ifnXrj xi^ägiaig. Die Kitharistik folgt überall den 
Normen der weit früher ausgebildeten Kitharodik , und beide zu- 
sammen bilden die eine Gattung der antiken Musik. Die Vocal- 
musik unter Begleitung von Blasinstrumenten dagegen heisst 
avkmöix'q, die durch Blasinstrumente hervorgebrachte Instrumen- 
talmusik avhjux-fi oder aiXr/Gig, Beide zusammen bilden 
die zweite Gattung. Eine dritte Gattung wird sowohl für die 
Instrumentalmusik wie für die Vocalmusik durch Vereinigung der 
Aulodik und Kitharodik oder der Auletik und Kitharistik hervor- 
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gebracht. In der xgovatg hatte bei den Alten ^niclit sowohl ein 
massenhaftes Zusammenwirken der Kunstmittel als vielmehr die 
Virtuosität des Spielenden die hervorragende Bedeutung. Die 
antike Technik muss trotz der beschränktem Kunstmittel, nach 
einzelnen von den Alten uns zufällig mitgetheilten Zügen zu urthei- 
len, eine im höchsten Grade vollendete gewesen sein und das- 
selbe gilt auch von der Technik des Gesanges. Das antike 
Publicum zeigte gerade hier einen scharf - kritischen Kunstge- 
schmack. Der kleinste Fehler des Spielers oder des Sängers 
wurde nicht ungerügt gelassen , wie dies noch Cicero von seinen 
Zeitgenossen bemerkt. Man schreckte vor der Ueberwindung 
der technischen Schwierigkeiten so w'enig zurück, dass grade 
deshalb die Saiteninstrumente in grösserm Ansehen standen, als 
die Blasinstrumente, weil sie schwieriger zu spielen waren, und 
dass sich gerade deshalb die Virtuosen mit. Vorliebe den Saiten- 
instrumenten zuwandten (Aristox. ap. Athen. IV, 174). 

Von den Blasinstrumenten stehen die metallenen [aalmyytg) 
ausserhalb der eigentlichen Kunst, sie dienen zur Kriegsmusik 
und zu andern untergeordneten Zwecken, die Sanction der Kunst 
ist nur den Rohr- oder Holzinstrumenten, den avW, zu 
Theil geworden. Abgesehen von dem geringeren Tonumfange 
des einzelnen Instrumentes unterscheiden sich die allen «viloc 
von unseren Rohrinstrumenten dadurch, da.ss jene mehr auf die 
Tiefe, diese mehr auf die Höhe berechnet sind. Clarinetten, 
Flöten, Oboen enthalten noch ganze Octaven in der höheren 
Tonlage, die d<^ alten avilol fremd sind. Die tiefen Octaven 
der alten Rohrinslrumente werden zwar durch unser Conlrafagott 
noch überboten, aber das Fagott ist ein wesentlich anderes In- 
strument.. Am meisten entsprachen die alten avlol unseren Ga- 
rinetten und der Eindruck, den auf uns die Garinette macht, 
findet sich im Ganzen und Grossen nach den Berichten der Alten 
auch bei den «vlot wieder: ein voller sinnlicher Klang, weniger 
sanR und weich, als keck, leideuschafUich, das Gemüth nicht 
besänftigend, sondern heftig fortreissend, wild bewegend, ja sogar 
zu Enthusiasmus und Fanatismus führend. Wir haben aber nicht 
zu vergessen, dass die Alten vom Eindrücke ihrer cevXol stets 
mit Rücksicht auf ihre Saiteninstrumente reden, und diese 
sind am nächsten unsrer Harfe verwandt, deren Klang so farb- 
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los als möglich isl. Ein wirklich selbständiges Leben vermag 
sich auf dem Spiel der Lyra und Kithara nicht zu entwickeln, 
sie ist streng genommen nicht einmal fähig, eine Melodie dar- 
zuslellen, denn die Tondauer kann immer nur eine sehr kurze 
sein, sie ist nur für den Augenblick vorhanden, wo die Saite 
angeschlagen wird, und das Nachklingen ist so schwach, dass 
hier kaum mehr vom Tone die Rede sein kann. In dieser Be- 
ziehung bildet sie gerade den (Gegensatz der die Melodie führen- 
den menschlichen Stimme. Auch die Intention des Tones leidet 
hier keine Modifikation, forte und piano stehen sich ziemlich 
nahe, schnelle Bewegungen können ebenfalls nicht ausgeführt wer- 
den. Dies Instrument nun aber ist es, welches in der alten 
Musik überall oben angestellt wird. Die kitharodische Musik 
kommt dem Kunst -Ideale, welches den Alten vorschwebt, am 
nächsten, hier findet sich Ruhe, Frieden und gleichwohl Kraft 
und Majestät, hier wird das Demüth in die Region des pythi- 
schen Gottes hinaufgehohen. Daraus ergibt sich nun der Charakter 
der alten Musik vielleicht eben so gut, wie aus allen Noti- 
zen, die uns sonst die Alten hinterlassen haben. Ein eigentliches 
Seelenleben darstellen, das soll die alte Musik nicht; jene Be- 
wegung, in welche die moderne Musik unser Gemfith mit fort- 
reisst, jene Gemälde vom Ringen und Streben des individuellen 
Geistes, jene Bilder von den Gegensätzen, durch welche sich das 
eigene Leben hindurchzuwinden bat, waren der alten Musik ganz 
und gar fremd. Der Geist sollte hervorgehoben werden auf 
eine Stufe idealerer Anschauung, das wollte auch die antike 
Musik , aber sie wollte ihm nicht erst das Spiegelbild seiner 
eigenen Kämpfe vorfObren, sondern ihn sofort auf den Stand- 
punkt bringen, wo er Ruhe und Frieden mit sich und der Aussen- 
welt fand und zu grösserer Thatkrafl emporgehoben wurde. Die 
alte Musik ist eine Kunst, die zwar durch Bewegung wirkt, aber 
in dieser Bewegung nur ein einziges Moment festhält und auf 
dieses alle Stimmungen concentrirt. Die individuelle Gestaltung 
dieser Stimmung behält sich die Poesie vor, und in wie hohem 
Grade die Musik hierbei gleichsam nur andeutend mitwirkte, zeigt 
sich besonders daraus, dass die Antistrophe jedesmal von der- 
selben Musik wie die Strophe gesungen und begleitet wird, auch 
wenn der Inhalt der Poesie in der Strophe ein völlig anderer 
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geworden ist’). Von Romantik ist iiier keine Spui-, die Töne 
gleichen den festen Körpern, aus denen die Gestalten der Plastik 
gearbeitet sind; die wenig bewegte abstracte Schönheit, welche sich 
in der Kunst des Polikleitos ausspricht, ti'at auch in der Musik dem 
Hellenen entgegen. Es ist nicht die Färbung des Tones, nicht 
die ergreifende Wirkung der Harmonie, sondern die Schönheit 
der Melodie und die Reinheit des Tones, die den Kunstwertli 
der griechischen Musik bestimmt. Dem Gesänge genügten die 
einfachen, elfectiosen, bald verklingenden Töne der begleitenden 
Kitbara, die keine Nachwirkung in der Seele zurücklassen soll- 
ten. Die Töne der Rlasinstrumente stehen der menschlichen 
Stimme näher, treten daher schon früh als inelodieführende 
Stellvertreter derselben auf, ja es tritt die Aulodik ge^en die 
Aiiletik zurück, wurde ja an den pythischen Spielen die Aulodik 
nach einem Versuche, sie dort einzuführen, augenblicklich wie- 
der abgescliaffl (Paus. 10, 7, 5 avXmdlotv xcnslvffav xarayrövres 
ovx e/v«» TO axova(ta ev(prifiov). Nur dann wenn sie blosse Stell- 
vertreter innen der menschlichen Stimme wären, sollten die uvlol 
im pythischen Agon zugelassen werden, nur in solcher Anwen- 
dung gab Apollo seinen alten Hass gegen sie auf (Paus. 2, 22, 9), 
während sonst das Gebiet der musischen Kunst, wo Apollo in 
einfacher klarer Schönheit waltete, durch jene Töne beunrultigi 
war. Die uvXol erschienen den Alten so leidenschaftlich, so en- 
tliusiastisch , dass sie auf bestimmte Fälle beschränkt waren. 
Wo ein verhärtetes Gemüth durch äussere Macht in die Well 
der Götter erhoben, wo eine Verzückung absichtlich hervor- 
gebraebt, wo ein vorhandener Enthusiasmus auf die äusserste 
Spitze getrieben werden sollte, um ilm zu seinem Ende zu 
fülireii , wo endlich der Tod und andere herbe Leiden die Bahn 
der gewöhnlichen Ordnung aufgelöst hatten und der Ruhe und 
dem Frieden kein Raum gegeben werden durfte, da war die 
auletische Musik in ihrem Rechte. 


1) In der Parados des Agamemnon wird die Antistr. S (v, 184 
Dind.) in derselben Melodie wie Str. d (v. 176) gesungen! So etwas 
wSre in dem Chorliede einer modernen Oper unmöglich. Schon in 
den mimetischen Monodieen der Tragödien ans der Zeit ,des pelopon- 
nesischen Krieges kommt es nicht mehr vor. 
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Mit diesem von der modernen Musik so ganz verschiedenen 
Charakter stimmt nun völlig üherein, was wir von den Tonar- 
ten der Alten wissen. Unsere moderne Musik ist erst durch 
die Meister des vorigen Jahrhunderts auf 2 Tonarten, die Dur- 
und die Moll-Tonart beschränkt worden. Bis dabin bildete ein 
System von 6 oder 7 Tonarten die Grundlage der musikalischen 
Compositionen, sowohl im Mittelaller, wie noch im 16. und 17. 
Jahrhundert. Diese Tonarten wurden nach den drei griechischen 
Stämmen, Doriern, Aeoliern, Ioniern und deren asiatischen Nach- 
barvölkern, den Phrygern und Lydern benannt, und schon diese 
Namen deuten an, dass jene Tonarten aus der griechischen Musik 
der christlichen überkommen sind. Sie haben sich ausgebildet 
in der klassischen Zeit des Griechenthumes , haben sich in un- 
unterbrochener Tradition in der späteren griechisch-römischen 
Well fortgepllanzt, und neu belebt durch ihren Gebrauch im 
christlichen Kirchengesange sind sie mit der Verbreitung des 
r,hristenlhums zu den übrigen Völkern gedrungen, wo ihnen im 
12. und 13. Jahrhundert namentlich diu'ch die Musiker des 
nordwestlichen Deutschlands (Niederländer) eine neue künstlerische 
Behandlung zu Theil wurde, und die damals entwickelten Normen 
sind wenigstens der antiken Behandlungsweise gegenüber die 
geltenden geblieben, so viel auch im Einzelnen die späteren Mu- 
siker geneuert haben. Noch heute hören wir jene Tonarten in 
den aus dem 16. und 17. Jahrhundert. stammenden Kirchenlie- 
dern, auch im Volksgesange haben sie sich erhalten, und es 
kommt selbst vor, dass die Meister unserer modernen Musik- 
epoche, in der an Stelle jener alten Tonarten ein auf zwei 
Tonarten basirtes Musiksystem eingeführt ist, in ihren kirch- 
lichen Compositionen auf jenes ältere System zurückgekommen 
sind. So ergibt sich denn für die Geschichte der Künste 
die höchst eigentbümliche Erscheinung, dass gerade diejenige 
Kunst, welche eine vom antiken Geiste am meisten' abwei- 
chende Richtung eingeschlagen hat, sich in ihrer geschicht- 
lichen Entwickelung unmittelbar aus dem Allerthum in conti- 
nuirlicher Tradition auf uns verpflanzt hat, während die antiken 
Kunstnormen der Plastik, Poesie, Architektur, die auch für uns 
noch immer eine bindende Geltung bähen, erst in verhältniss- 
mässig später Zeit gleichsam wieder neu entdeckt werden mussten. 
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Dass sich die Namen der Tonarten verschoben haben, dass die 
Griechen Dorisch nannten, was später Phrygisch heisst u. s. w., 
kann hier nicht in Anschlag gebracht werden. Dennoch dürfen 
wir annehmen, dass die von unseren älteren und neueren Mei- 
stern herrührenden Compositiouen in den Kirchentonarten den 
griechischen Compositionen gewiss nicht näher verwandt sind, als 
Compositionen in unserem neueren Musiksystem, — nicht nur 
die Kunstmiltel, sondern auch die ganze harmonische Behand- 
lung der Kirchentöne ist eine andere geworden, als die der grie- 
chischen Tonarten. Wie gross ist der Gegensatz zwischen dem 
griechischen Dorisch und der diesem entsprechenden Kirchenton- 
art, die wir jetzt Phrygisch nennen? Die Alten haben uns ja 
über den Eindruck, den jene Tonart auf sie machte, die aus- 
führlichsten Berichte zukommen lassen. Hier freilich ist der 
Punct, wo unsere Kenntnis der griechischen Musik die empfind- 
lichsten Lücken hat; ich habe darüber in dem Capitel von der 
harmonischen Behandlung der Tonarten das mitgetheilt, was sich 
aus einigen bLsher unberücksichtigt gelassenen Notizen der Alten 
ergibt, doch sind diese Stellen so fragmentarisch, dass ich die 
daraus von mir gezogenen Combinationen zunächst immer nur 
als Hypothese hinstellen kann. Soviel steht indess fest, dass, un- 
geachtet in der griechischen Harmonik Terzen- und Septimen- 
verbindungen vorkamen, dennoch die Möglichkeit der Accordver- 
bindungen eine viel beschränktere war, als in der Musik der Kir- 
chentöne ; der in e ausgehende Kirchenton kann hier in der Harmo- 
nik mit einem vollen Durdreiklange schliessen, während die entspre- 
chende griechische Tonart keinen Schluss, in welchem die grosse 
Terz gis vorkam, gestattete: der Charakter des Romantischen, 
der in der Harmonik wesentlich auf der Anwendung der Terz 
beruht, war der alten Musik ganz und gar fremd. 

An Transpositionsscalen hatte die griechische Musik 
keinen Mangel. Die zwölf Transpositionen, die bei uns in ihrem 
vollen Umfange erst in Bach’s „wohltemperirtem Clavier“ auftre- 
ten, also erst eine Erfindung des vorigen Jahrhunderts sind, wa- 
ren den Griechen sämmtlich bekannt; die Tonarten bis zu sechs 
B fanden schon in der alten Chorpoesie volle Anwendung, und in 
der späteren Zeit sind auch die Tonarten mit mehreren Kreuzen in 
Gebrauch. Der neueren Musik sind diese Transpositionen für 
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ihre reichen Modulationen ein wesentliches Erforderniss, das Grie- 
chenthum aber hatte die Anwendung bestimmter Transpositions- 
scalen auf bestimmte Gattungen der Poesie oder bestimmte In- 
strumente beschränkt, sie konnten moduliren, aber ohne je mehr 
als zwei benachbarte Tonarten des Quintencirkels zuzulassen und 
auch dies nur in wenigen Gattungen der Musik. 

Bei all dieser grossen Einfachheit der antiken Musik ist um 
so auffallender, was uns von ihren Tongeschlecbtern und 
Klangschattirungen berichtet wird. Die Alten stimmten 
bisweilen manche Töne ihrer Scala in einer Weise, dass dieselbe 
uns — so scheint es wenigstens — als unrein klingend Vorkom- 
men würden. Dies nennen sie ihre Klangschattirungen. Ptole- 
mäus ist es, der uns diese Lehre ausführlich dargelegt hat, und 
aus ihm ergibt sich, dass diese Schattirungen auf der Unterschei- 
dung der gleichschwebeuden Temperatur und der natürlichen 
Tonscala beruht, welche beide in der griechischen Musik ange- 
wandt wurden; in der natürlichen Scala wurde dann auch das 
auf dem Schwingungsverhältnisse 6 : 7 beruhende Intervall ange- 
nommen. welches in unserer Musik der harmonischen Behand- 
lung widerstrebt, obwohl auch ein neuerer Musiker den Versuch 
es zu verwenden gemacht hat. Wir wissen aber auch ferner, 
dass diese Schattirungen nur in der Musik der Concertspieler 
und Solosänger (im voftos) vorkamen, die schon im Alterthume 
durch Ueberwindung grosser technischer Schwierigkeiten und 
manirirte ElTecte zu glänzen suchten. Ebendenselben gehört auch 
der vielberufene Viertelston der griechischen enharmonischen 
Scala an, ein Schleiflon zwischen zwei Halbtönen, dessen Hervor- 
bringeii das grösste Kunststück des griechischen Sangvirtuosen 
war; die Musik des Pindar und der Tragiker hat ihn niemals 
benutzt. 
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Zweites Capitel. 

Die wissenschaftliche Behandlung der musischen 
Künste bei den Alten. 


S 2. 


Die Behandlung der mnsüchen Künste vor Aristoxenos. 


Die alle Literatur, in welcher die musischen Künste wissen- 
schaftlich behandelt waren, war ausserordentlich umfangreich, aber 
nur ein sehr geringer Theil davon ist auf uns gekommen. Sie 
zeugt von der hohen Bedeutung, welche gerade die musischen 
Künste für das antike Bewusstsein hatten. Wir würden uns 
freilich falsche Vorstellungen von ihr machen, wenn wir immer 
voraussetzen wollten, die Alten hätten hier den Normen der Künst- 
ler vom ästhetischen Gesichtspuncle aus nachgeforschl , oder sie 
hätten dem Schüler ein Werk in die Hände geben wollen, wo- 
tlurch er sich in der musischen Kunst hätte weiter bilden kön- 
nen in dem Sinne, wie in der modernen Zeit dergleichen Com- 
positionslehren zur Unterweisung in der Harmonik und Rhythmik 
geschrieben werden. Wir dürfen wohl sagen, dass die hierher 
gehörende Literatur der Alten auf die eigentliche musische 
Kunst niemals eingegangen ist. Es mussten freilich die an- 
tiken Künstler ihre Technik erlernen, aber dies geschah stets 
nur durch die Praxis des mündlichen Unterrichts, wie dies von 
Pindar und anderen Meistern ausdrücklich berichtet wird. Alles 
was über musische Kunst von den Alten geschrieben worden, 
hat einen dreifachen Zweck: entweder wollte man den Schülern 
Hülfsbficher für den ersten Unterricht in die Hand geben, Com- 
pendien der dürftigsten Art, — oder man schrieb im wissen- 
schaftlich-historischen Interesse eine Geschidite der Kunst und 
der Künstler, in der aber überall mehr von den äusseren Ver- 
hältnissen der Künstler als von ihrer eigentlichen Kunstleistung 
die Rede war, — oder endlich man behandelte vom philosophi- 
schen Interesse aus gewisse allgemeine Grundsätze der Kunst, so 
jedoch, dass auch hier weniger die eigentlich künstlerischen Ge- 


V. 

V, 


\ 


t 


l' 

V 


Digitized by Google 



28 II- Die wissensdiaDI. Behündlung der inus. Künste bei den Allen. 

sichtspuDcte, als vielmehr gewisse physikalische und malhemali- 
sche Grundsätze betrachtet wurden. Es gab daneben freilich 
auch Schriften vom künstlerisch -ästhetischen Standpuncte, aber 
diese sind ausserordentlich vereinzelt und gehören wohl sammt 
und sonders in das Bereich persönlicher Polemik. 

Schon vor Aristoxenus hat sich ein festes System sowohl in 
der Harmonik wie in der Rhythmik und Metrik herausgebildet, 
freilich nicht in der Literatur, sondern nur in der mündlichen 
Tradition, die der Meister im Kreise seiner Schüler weiter fort- 
pflanzte. Dies System beschränkt sich^ aber im Ganzen und 
Grossen nur auf eine Anzahl von Kunstausdrücken, auf eine 
musikalische Schulsprache, welche sich mit der Entwickelung 
der Kunst fortwährend erweitern musste. Die ältesten Termini 
technici stammen unmittelbar aus dem Volksleben, wie z. B. die 
Namen der Metren und Rhythmen: däurvliog, taftßoc, T^xaiog, 
nnCwv, die Bezeichnung der Tonarten nach den Volksstämmen: 
der dorischen, äolischen, iastischen, phrygischen und lydischen; 
aber schon die Namen novg iffog, dinXdatog, ^(iiokiog u. s. w., 
welche sich auf die in den Rhythmengeschlechtern dargestellten 
Zahlen Verhältnisse beziehen, ferner die Namen fu^oiviuni, vito- 
kviusxl, vnodaQtazi, awTovokvöujrl, die Intervallnamen äiu nlvxs, 
iitt xecaöcQuv, di« Ttaamv, ■^fMxoviov, äüatg u. s. w. haben in 
der Reflexion der Techniker ihren Grund. 

Wir würden uns sehr glücklich schätzen, wenn uns die 
Termini technici in der antiken Kunstsprache vollständig über- 
kommen wären, aber leider ist dies nicht der Fall. Wenn es 
uns gleich vergönnt ist, in die zahlreichen metrischen Stilarten 
der lyrischen und dramatischen cantica, von denen eine jede 
einen so scharf ausgeprägten Charakter bat, aus den uns über- 
lieferten Dichterwerken eine Einsicht zu gewinnen , so fehlen uns 
leider dafür die antiken Namen, denn die uns überkomme- 
nen metrischen Schriften kümmern sich um jene Strophengat- 
tungen ganz und gar nicht, und nur ganz gelegentlich erfahren 
wir aus Aristopbanes oder aus einem Fragmente des Aristoxenus 
oder aus den bei Plato erhaltenen Worten des alten Musikers 
Dämon etwas von der antiken Terminologie. Die verschiedenen 
Strophengattungen standen ferner mit Ton und Inhalt der Poesie 
in dem genauesten Zusammenhänge. Die Alten hatten hiernach 
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ein System der rj&rj aufgestellt. Auch hiervon ist uns nur wenig 
zugekommen. Vom ■^^og eines Rhythmus, einer Tonart, eines 
Gedichts wird zwar von Aristoxenus, von Plato und Aristoteles 
mehrfach geredet und die Namen der Hauptkategorieen , welche 
man für die rj&i] aufgestellt hatte, sind uns erhallen, aber das 
vollständige System der antiken Termini technici ist auch hier 
nicht wiederzugewinnen. 

Die Zeit der Perserkriege ist die Epoche, in welcher die 
musische Kunst zu ihrer reichsten Entwicklung geführt war. 
Was in der Folgezeit hinzugekommen, ist kaum noch eine wahr- 
haft neue Kunstentwicklung zu nennen. In jene Zeit müssen 
wir daher auch den Abschluss des antiken Systems, wie es sich 
in der Tradition der Kunstschulen weiter entwickelt halle, ver- 
legen. Seil der Zeit erfahren wir auch von Technikern, die nicht 
sowohl als schöpferische Künstler, als vielmehr als Lehrer der 
Kunst sich hohe Berühmtheit erworben haben. Zu diesen Mu- 
sikern, deren Leistungen weiterhin genauer charakterish't werden 
sollen, gehört der Dilliyrambiker Lasos von Hermione, der Leh- 
rer des Pindar; Agathokles von Atlien, ebenfalls der Lehrer Pin- 
dars und Schüler des Musikers Pythokleides ; sodann der von 
Pindar als siegreicher pytbischer Aulete gefeierte Agrigentiner 
Midas, der zusammen mit Agathokles der Lehrer des athenischen 
Künstlers Lamprokles oder Lampros war. Der Letztere wie- 
derum ist der Lehrer des Sophokles und des berühmten atheni- 
schen Musikers Dämon, auf welchen Sokrates als die Autorität 
der musischen Kunst recurrirt. Dämons berühmtester Schüler 
ist Drakon, der uns wiederum als Plato’s Lehrer genannt wird. 
So lässt sich durch mehrere Generationen hindurch gleichsam 
eine Genealogie der Kunstschulen verfolgen: 

Pythokleides 

I 

Midas Agathokles Lasos 

Lamprokles (Lampros) Pindar 

Dämon Sophoklea 

I 

Drakon 

I 

Plato 

Athen erscheint hiernach als Cenlralpuncl für die Musiker 
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von Fach. Dorthin hatte sich auch der Thebaner Pronomos, 
ein Zeitgenosse ides Dämon, der uns als Lehrer des Alkibiades 
genannt wird, gewandt ; ebenso gehört hierher der Musiker Stra* 
tonikos. Die meisten dieser Männer sind Virtuosen, die als solche 
mancherlei neue Entdeckungen in der Terimik gemacht haben, 
ohne dass sie indess unter die Zahl der eigentlich schöpferischen 
Künstler zu rechnen sind. Um so grösser aber ist ihre Bedeu- , 
tung als Lehrer der Kunst und diese war hier nicht minder 
gross, als die der Sophisten und Rhetoren. Ueber die Methode 
des Unterrichts können wir uns aus einzelnen Stellen Plato's ein 
Bild machen — so insbesondere aus Rep. 111, p. 40U, wo auf 
Dämons Lehrsätze vom der llarmonieen und Rhythmen hin- 
gewiesen wird. 

OlTenbar verdanken die Kategorieen, welche späterhin Ari- 
stoxenus zu Grunde legt, bereits jenen Kunstschulen ihren Ur- 
sprung; so war hier bereits die später übliche Dreilheilung in 
Harmonik, Rhythmik' und Metrik gebräuchlich. Plato Rep. III, 398|: 
ro (likog ix xQiciv iaxi avyxtifuvov , koyov (= iU'{eo>s) xt xal uq- 
fiovlag xal ^v&ixov. Leges II, 256 C: ^v^ftov fiikovg tj 
(laxog. Legg. VII, 800 D: ^•^fiaai xs xal ^vd'fioi'g xal — appo- 
viatg. Hippi maj. 285 D. — In der Lehre der Harmonik unter- 
schied man bereits die einzelnen Abschnitte der ötaox^ixara, 
ovaxrjitaxa und aQiiovUn (Plato Phileb. 17 D), aber ihre Kennt- 
niss machte noch nicht den (lovatxog aus, der aucli die 
und pirpcif verstehen musste (Phileb. ibid.). Der Unterricht in 
der Rliytlimik begann mit den axox%tia und avkkaßal, Plat. Grat. 
424 C: wOTttq oi iniXHQOvvxtg xoig ^vd'fioig xmv axoixtiav «füxov 
xag övvafieig Suikovxo, intixa xäv avkkaßeiv xal ovt6>? tQX»*'- 
xttx inl xoijg ^v^(iovg exe-if/ofisvoi , jtQoxtQOv d' ov. Die ganze 
(tovaix-tj xixvfj wird daher bei Plato Hipp. maj. 285 D begriffen 
unter nrpl yQafiftaxmv dwäfuag xal avkkaßüv xal pvOpräv xal 
aQfiovimv. In den Wolken gibt uns Arislophanes einen Einblick 
in eine rhythmisch-metrische Lehrstunde v. 636 IT.: 

£Sl. ayt 6)j, xl ßovkei nQÖxa vvvl fiav&dveiv 

(OV oix iStddx^ris ndnox ’ oiidiv ; elni (loi. 
nöteqov ntql (lixficav ^ ntql inäv ; 

£TP. Jtfpi TC9V fjiixQcav iy<ay’ • ivayxog ydg noxt 
vn akguxafioißov naqsxöfirjv öixoivixto. 
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£Sl. ov TOvr’ iffonü a\ äAA’ o ti xuDuaxw (ih^v 
r\yH- noneqov rö xqi^itrqov ^ tö xsxqajxetqov ; 

£TP. iyo) fiiv oväcv nqoxiqov rjfiteKxiov. 

££l. ovdiv liytig, tov&qmni. £TP. mqtSov vvv 
tl (irj xcxQa/iexQOV iaxiv rifutKxiov. 

£Sl. ig xoquxag, ög Syqoixog tl xai ävff/iu&xjg. 

xtiyv d’ av dwaio (tav^äveiv nsql ^v&n(äv.’ 

£TP. xl di (I ^tlrjaoxHs’ ot ^v&ftol jtqog xaXgpixa; 

£Sl. nqcöxov (liv tlvat xofnj/dv iv ßvvovola 
inatovd' OTtoiog iaxi xäv ^v&fiäv 
xax' ivOTcXtov, ydnotog oni xaxa äaxxvXov. 

2!TP. xccxa ddxxvXov. 

>Vas Aristoxenus in seinen technischen Schriften über Har- 
monik und Rhythmik an positivem Material bringt, das war ohne 
Zweifel Alles schon in der mündlichen Lehre jener älteren Mei- 
ster vorgekommen und nicht bloss mit denselben technischen 
Ausdrücken, sondern auch so ziemhch in derselben Reihenfolge. 
Daher denn Adrastos bei Proclus ad Plat. Tim. 3 den Vorwurf 
gegen Aristoxenus erhob : oxi ov ndw x6 döog dvrjq ixttvog fiuv- 
ßixog, uXX’ Önmg dv do^jj xt xatvop Xiyetv ntgpqovxtxiög. Arislo- 
xenus schreibt allerdings so, als wenn er hier zum ersten Male 
jene musikalischen und rhythmischen Gesetze vnrlrüge. Dies ist 
nur insoweit wahr, als sie bei ihm zum ersten Male schriftlich 
dargestelll werden und freilich auch von dem Slandpuncte der 
philosophischen Betrachtung aus, der bei jenen älteren Lehrern 
der Kunst natürlich nicht vorhanden war. Es gab allerdings 
schon vor Aristoxenus eine musikalische Literatur, und Aristo- 
xenus selber ist es, der uns von ihr eine ziemlich genaue Kunde 
gegeben hat. in einer Schrift, welche wahrscheinlich den Namen 
do'|o( aq/ioptxäv führte, hatte er sie eingehend vom polemischen 
Slandpuncte aus besprochen, und auch in den uns erhaltenen 
Büchern seiner Harmonik kommt er unter der Bezugnahme auf 
jene Schrill vielfach auf seine Vorgänger zurück. Er nennt uns 
als solche den Dithyrambiker Lasos, von dem es auch bei Suidas 
s. h. v. heisst: Ttpmxog di ovxog nspl {lovßtx^g Xoyov iyQw^t, — 
ferner Agenor, Eratokies (unrichtige Lesart der Handschriften 
Erastokles), Epigonos aus Ambrakia (dTjfionoirjxog di Ztxvcovtog, 
(toixnxeSxccTog di dv xaxd ifX^xxqov cxl>aXXe' Athen. 4, 

I83D). Die Schüler des Letzteren haben ebenfalls über Gegen- 
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stände der Musik geschrieben und werden als ’Eiuyovetoi bezeich- 
net. Porphyriiis ad Ptol. init. unlersrheidel hiernach verschie- 
dene vorarisloxenische Schulen oder al^iatig, nämlich ^ ’Eniyö- 
vHog xol Jafiuvtiog nal 'EQOioxltiog ’Aytjvofiög xt xal xtvsg alXat, 
ov xal avTog [Aristoxenus] /jivtjfiovevei. 

In den uns erhaltenen Schriften nennt Aristoxenus zwei 
Klassen seiner Vorgänger, die äqiiovtxol und die oqyaviKoi'. 
Schon aus diesen Namen geht hervor, dass die Einen über mu- 
sikalische Fundamenlalbegrilfe, die Anderen über die Behandlung 
der Instrumente geschrieben haben. Alle aber nur zu dem Zwecke, 
um ihren Schülern kleine Ililfsbücher in die Hand zu geben, 
welche dem mündlichen Unterrichte zu Hilfe kommen sollten 
und, wie wir sogleich sehen werden, nicht viel mehr als blosse 
Tabellen waren. 

Die Schriften der Harmoniker enthielten die Noten- 
kunde; dies war wenigstens der ausgesprochene Zweck dieser 
Bücher. Aristox. Harm. p. 39: notovvxat xikog ... tÖ naqaai]- 
fuclvta&ai in fUlt), ^axovTig niqag tlvut xov ^wiivax xtiv (itloh 
Jovfiivav {xäaxcav. Diese Schriften konnten also auf eine Theo- 
rie der Musik ganz und gar keine Ansprüche machen und sie 
.stehen den Werken des Aristoxenus ganz und gar nicht coordi- 
nirt, welcher der Notenkunde in der Wissenschaft der Musik 
nicht nur eine sehr untergeordnete Stellung anweist, sondern 
sie aus seiner Behandlung als die elementare Grundlage der mu- 
sischen Bildung sogar gänzlich ausschliesst ; ov yaq dxi niqag 
xijg ägiiovixijg imarrmrig iaxlv f} naqaetjuavxtx-^, uXla oidi (liqog 
ovSiv. Denn, setzt er hinzu, um z. B. eine phrygisebe Melodie 
richtig in Noten aufzuschreihen, dazu bedarf es keiner Kenntniss 
vom wahren Wesen der phrygischen Melodie — dazu braucht 
man bloss die Grösse der Intervalle zu kennen. 

Aristoxenus tadelt ferner an den Harmonikern , dass ihre 
Notentabellen (ötayqdfifiara) nicht einmal vollständig wären, nicht 
einmal die gewöhnlichen diatonischen und chromatischen, son- 
dern nur die enharmonischen Tonarten enthielten (Harm. p. 2). 
In einem Wortspiele bringt er deshalb den Namen «p^ovtxo/, 
der nichts Anderes bedeutet als povotxof, mit jener Beschränkung 
auf die harmonische Tonart oder ugfxovltt in Zusammenhang, 
p. 2 ; xovg ow fiinQoaQev iififiivovg x'^g dqftovxxijg Ttquyfiaxslag 
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avfißißrjKtv, ag ahf^äg aQfiovixovg slvai ßovite&ai (lövov, avr^g yccQ 
■irjg ccQ/iOviag rjnTOvro /xovov, tcSv 6' aXlav ysväv ovdefiCav ntonote 
Mvvoiuv tliov. So ist diese in den Handschriften lückeniiafte und 
bisher unverständliche Stelle aus Proclus ad Plat. Tim. 3, p. 192 
herzustellen. Der hiermit den ilarmonikern gemachte Vorwurf 
ist aber ungerecht, denn wir müssen bei ihnen die Kenntniss der 
diatonischen und chromatischen Tonarten, die ja gerade die ge- 
wöhnlichsten sind, nothwendig voraussetzen. Wenn in ihren Ta- 
bellen bloss die enharinonischen vorkamen, so hatte dies seinen 
guten Grund. Das enharmonische, auf Viertelstöne hasirte Ton- 
geschlecht war nämlich das schwierigste von allen, und deshalb 
hatte sich gerade für dieses am frühesten das Bedürfniss der 
Parasemantik geltend gemacht; die ursprünglich nur für das 
harmonische Geschlecht geltenden Noten waren dann weiterhin 
auch auf die Töne der beiden übrigen Tongcschlechter ange- 
wandt worden. Die Harmoniker also, wenn sie, wie Aristoxenus 
sagt, nur die diay^äfifiaia des enharinonischen Tongeschlechtes 
ihren Schülern mittheilten, halten hiermit das ursjirüngliche Ver- 
hältniss der Notirungskunst fest. Für die übrigen Tongeschlech- 
ter bedurfte es der Noten ursprünglich nicht. 

Weiter wirft Aristoxenus den Harmonikern vor, dass sie sich 
innerhalb des enharmonischen Tongcschlechts einzig und allein 
auf das Oktachord beschränkt, auf alle grösseren Systeme dage- 
gen keine Rücksicht genommen hätten (Aristox. p. 2. 6. 35). Auch 
dies bezeichnet einen frühem Standpunct der harmonischen 
Kunst, der zur Zeit des Aristoxenus freilich übenvunden, aber 
von den Künstlern der klassischen Periode, die sich sogar ge- 
wöhnlich auf das Heptachord beschränkten, streng festgehalten 
wurde. Alles Uebrige, was Aristoxenus von den Harmonikern 
erwähnt, soll von der Unvollständigkeit ihres Systems Zeugniss 
geben ; er bemerkt , dass sie von den Diastemata , Systemata, 
Oiroai u. s. w. entweder gar nicht oder nur sehr unvollständig 
gesprochen hätten. Wir haben aber bereits oben gesagt, dass 
wir jenen alten Technikern keineswegs die Kenntniss dieser 
Puncte absprechen dürfen. Sie hatten dieselben <ler mündlichen 
Unterweisung Vorbehalten und glaubten, einer schriftlichen Dar- 
legung dieser Gegenstände bedürfe es nicht. 

Von den Schriften der Organiker spricht Aristoxe- 

Gnechtsche Hariiioiiik u. s. w. 3 
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nus weniger. Den Zweck und Inhalt derselben gibt er Harm. p. 
39 folgendermassen an: ot de (notovvrat reXo^) t»)v ne^l rovg 
avXovg &eo>Qlav xai t6 i'ieiv elneiv, ziva zqinov Ixaaxa zäv avilov- 
(livav xal nö&ev ylvexat. Die Auloi also waren die Instrumente, 
für deren Behandlung sic den Schülern ein der praktischen Un- 
terweisung zur Seite gehendes llülfsbucli in die Hand geben 
wollten — wir könnten also diese Schrillen passend mit unseren 
elementaren „Flötenschulen“ vergleichen, welche dem Schüler 
eine Anweisung geben, wie er durch verschiedenartige Griffe die 
verschiedenen Töne auf seinem Instrumente hervorbringen kann. 
Auf einem Blasinstrumente ist dieses Ilervorhringen der Töne 
natürlich complicirter, als auf den sieben oder acht Saiten der 
Lyra, und somit erklärt sich, weshalb Aristoxenus bei den opyo- 
vixol bloss r^v jtepi xovg aviovg ^cioqUiv nennt. Porphyr, ad 
Plol. p. 271 erwähnt auch opyawxoi kvQtxol, aus deren Schrif- 
ten er eine Erklärung des Wortes avllaß^, womit man früher 
die Quarte bezeichnete, aufühi't. — Da sie von der Praxis des 
Spielens ausgingen, so nahmen sie nach Aristox. Harm. p. 35 
auf alle drei Tongeschlechter gleichmässig Rücksicht, ja sogar 
auf die einzelnen Chroai eines jeden Geschlechtes, das Letztere 
jedoch nach Aristoxenus Urtheile nicht mit der gehörigen Voll- 
ständigkeit: öia xo n^xe näarig fiekuTfouag ?finetQOi elvai , fiijxe 
Gvvet&la&cu. neql xdg xoiavxag diacpoQctg dxQißokoyeta&ae — wahr- 
scheinlich deshalb, weil die Chroai der Saiteninstrumente mit 
denen der Blasinstrumente nicht durchgängig ühereinstimmten, 
wie denn schon unter den Saiteninstrumenten selber in Bezie- 
hung auf die Chroai Versclüedeuheiteu stattfanden (Ptol.Harm.2,2). 

In der Angabe über die lovot, d. h. die Transpositionston- 
arten, wichen die Hannonikoi von den Organikoi ab. Aristox. 
Harm. p. 37. Erst in der späteren Zeit machten sich hier feste, 
allgemein angenommene Normen geltend. Von SchrirLstellern 
der nacharistoxenischen Zeit führt Porphyr, ad Ptol. p. 209 und 
210 zwei auf die oQyavixol recurrirende Stellen der Ptolemais 
Kyrenaika und des Didymus an, aus denen wir erfahren, dass 
die Organiker in Beziehung auf die Stimmung der Instrumente 
lediglich die ai'a&t/Gtg, also lediglich das Gehör gelten Hessen und 
hierin zu den Pythagoreern, welche für die Stimmung die ma- 
thematische Bcrechnnng zu Grunde legten, im Gegensatz standen. 
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Dergleichen Elemenlarbücher nun wie die der Harmoniker 
und Organiker sind auch in der nacharisloxenischen Zeit noch 
vielfach geschrieben worden. Die flaayatyri (iovGikti des Alypius 
gehört in die erste Kategorie, der letzte Theil des von Bellermann 
herausgegebenen Anonymus, welcher ein Fragment einer selbstän- 
digen Schrift bildet, gehört in die zweite. — Es lässt sich nicht 
mehr erkennen, welche von den von Aristoxenus namentlich ange- 
führten Schriftstellern über Musik Harmoniker oder Organiker sind. 

Zu den Harmonikern und Organikern kommt nun aber noch 
eine Klasse von anderen Schriftstellern hinzu, welche wir als 
Akustiker bezeichnen können. Ihre Werke ^verfolgten nicht 
sowohl ein pädagogisches als vielmehr rein wissenschaftliches In- 
teresse, indem hierin die Fragen nach dem akustischen Verhält- 
nisse der Töne behandelt wurden. Wenn wir aus Aristoxenus 
Harm. p. 3 erfahren, dass Lasos und einige der Epigoneer die 
Ansicht hatten, dass dem Tone ausser Höhe und Tiefe auch noch 
ein nl^og zukäme, so scheint daraus hervorzugehen, dass diese 
Musiker in ihren Schriften zu den Akustikern zu rechnen sind; 
damit stimmt auch Theo Srayrn. mathem. p. 91 : Acusog de 6 
’E^fjuovevg ag <paoi xal of jttpt rov Mezanovrivov "innuaov Tlv- 
^ayoQixov «vdpa awinea&ai tüv xivi^aeav ra xaxt], xal rag ßqa- 
dvTtjrag Si’ au at evfupavlai xrk. Die Untersuchungen auf die- 
sem Gebiete gingen von Pythagoras aus, der zuerst das Octaven-, 
Quinten-, Quarten- und Ganzton-Intervall mit der verschiedenen 
Saitenlänge und mit der verschiedenen Saitenspanming in Zu- 
sammenhang brachte und hiernach auf bestimmte Zablenverhält- 
nissc zurückführte. Dies war eine im höchsten Grade wichtige 
Entdeckung, die für die Naturwissenschaft und die Philosophie der 
Griechen die grösste Bedeutung hatte und die man im nachari- 
stoxenischen Zeitalter weiter zu fördern und zu berichtigen suchte. 
(Vgl. § 13.) Pythagoras selber hat seine Entdeckung nicht lit- 
terärisch veröffentlicht. Dies geschah unter der Zahl der Py- 
thagoreer zuerst von Philolaos, doch nach den Frag, zu schliessen, 
nicht vom eigentlich musikalischen, sondern thcils vom philosophi- 
schen Standpunctc aus. Auch Plato hat die Akustik der Pytha- 
goreer in seinem Timaeus zur Grundlage seiner metaphysisch- 
naturphilosophisclien Betrachtung gemacht. Wir können auf diese 
akustischen Theorieen erst Cap. IV näher cingehen. 

3* 


Digitized by Google 



36 II. Hift wissenscliafll-Beliandluiig il. miisisclion Künste liei den Alton. 

Für die Fythagoreer halle die Musik dann weiterhin noch 
namentlich eine ethische Bedeutung. Man erkannte, dass die 
Seele durch die Musik in verschiedene Stimmungen gebracht 
wird, und so wurde ihr denn eine ordnende, kosmische Bedeu- 
tung zugeschrieben. Auch hierüber scheinen die I’ylhagoreer in 
ihren Schriften gehandelt zu haben. Wer von den ausserhalb 
dieses Kreises stehenden Sclmirislellern von diesem Einflüsse 
der Musik auf die menschliche Seele und von dem Ethos der 
einzelnen Tonarten und Rhylhmeu gehandelt hat, lässt sich nicht 
mehr mit Sicherheit angeben. Vielleicht aber müssen wir den 
alheuischeu Musiker Dämon hierher rechnen, denn tlas, was So- 
krates in l'lato's Rep. p. 398 auf Dämon zurückführl, gehört 
diesem Gebiete an. In den uns erhaltenen Schrillen «ird Dämon 
von Aristo-xenus nicht erwähnt. Aus Porphyr, ad Plol. p. 189 
erhellt jedoch, dass in anderen Büchern des Arisloxeiius auf ihn 
Rücksicht genommen war. 

Nicht bloss über Harmonik, sondern auch über Rhythmik 
war schon vor .Arisloxenus geschrieben worden ; in dem bei Psel- 
lus § 1 erhaltenen Fragmente seiner rhythmischen atoixüa pole- 
niisirl Arisloxenus gegen diese nalatol, welche die Silbe als Zeil- 
mass hingestellt halten. Mar. Victor. 2495 gibt, wie wir F'rag- 
meule der Rhythmiker S. 91. 92 nachgewiesen haben, aus jener 
Stelle des Arisloxenus noch weitere auf die alten Rhythmiker 
sich beziehende Notizen, üb hierbei Arisloxenus gegen Ilarmo- 
niker oder Organiker, gegen Dämon oder Pythagoreer streitet, 
lässt sich nicht mehr ermitteln. Dass auch der Philosoph Demo- 
krit über Rhythmik geschrieben, erhellt aus Ding. Laert. 9, 48 
nicht, ungeachtet hier unter Demokrits Werken folgende genannt 
werden ; ne^i ^v&fimv xal aQiiovl>]g, non^aiog, MaXioavpr/g 
instov, ne^l eig>t6va>v xal ävOqxapctp y^amictTiav . . . jtepl aoidijg. 

Die Vereüiigung aller dieser verschiedenen Richtungen er- 
gibt das System der musischen Kunst, wie es am Ausfühi lichsten 
in der Encyclopädie des Aristides QuinÜlian dargestellt wird, 
aber nachweislich auch schon dem Arisloxenus bekannt war. 
Von den Ilarmonikern gehl das Ttxvixop, von den Organi- 
kern das i^ayyekztxov , von den Pythagoreern und der durch 
Dämon vertretenen Richtung das q>vacxov und natöevrixov aus. 
Mir haben schon S. 10 eine Uehei'sicht dic.ses Systems gegeben. 
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• § 3 . 

Aristoxenas. 

Als die grösste Autorität unter den ScliriflstcUern über Mu- 
sik galt im Altertlium Aristoxenus. Der grösste Theil von dem, 
was uns aus der nachfolgenden Zeit an musikalischer Literatur 
erhalten ist, besteht in Compilationen aus seinen zahlreichen 
Werken. Ohne Zweifel nimmt er in der Geschichte der wissen- 
schaftlichen Behandlung der musischen Kunst die hervorragend- 
ste Stellung ein und wir haben uns daher mit seiner Persönlich- 
keit näher 2u beschäftigen, um so mehr, als man für die Beur- 
tiieilung seiner Doctrin und ihres Verhältnisses zur wirklichen 
Kunst noch nicht den richtigen Massstab gefunden zu haben 
scheint. 

Er war in Tarent gehören (Suid. s. v. ^AQiatö^svog) , einer 
Stadt, in der seit mehreren Decennien die Pythagoreer Philo- 
laos, Eurytus, Archytas, Archippus und Lysis der Philosophie 
und zugleich mit ihr der musischen Kunst eine Pflegstätte ge- 
gründet hatten. Sein Vater Sphintaros (Diog. Laert. 2, 20. Sext. 
Empir. c. math. 6, p. 356), nach Suidas auch Mnaseas genannt, 
wird mit Dämon, Philoxenus, Xenophilos und Aristoxenus zu den 
ausgezeichnetsten Musikern gezählt (Aeliaii. II. A. 2, 11). Wie 
die meisten seiner Kunstgenossen führte Sphintaros ein Wander- 
• leben und kam hierbei mit den hervorragendsten Männern sei- 
ner Zeit in Berührung (PIul. de aud. poet. 39; de gen. Socr. 
593 ; Porphyr, ap. Cyrill, c. Jul. 6). In Atlien hatte er mit So- 
krates verkehrt (also vor 399), in Theben mit Epaminondas 
(also zwischen 384 und 362); auch mit seinem grossen Mitbür- 
ger Archytas scheint er in einem näheren Verkehr gestanden zu 
haben. Aristoxenus berief sich später in seinen biographischen 
Schriften mit Vorliehe auf die Berichte über das lieben dieser 
Männer, die er von seinem Vater empfangen hatte (Majine, dia-| 
^ribe de Aristoxeno p. 47). Sphintaros selber war der Lehrer! 
seines Sohnes; neben ibm unterwies ibn La mpro s aus E rytbrae.j 
(Jei^lbe, den Aristoxenus zusammen mit Dionysios von Theben, 
dem Lelmer des Epaminondas, als Vertreter des guten alten Stiles 
preist. Es ist fraglich, ob Aristoxenus diesen ersten Unterricht 
in seiner Vaterstadt erhielt — nach Suidas scheint ihm seine 
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erste musische und philosophische Bildung in Manlinea zu Theil 
geworden zu sein. Vielleicht halte hier sein Vater einen zeit- 
weiligen Aufenthaltsort gefunden. Arisloxcnus rühmt die Man- 
tineer als Bewahrer der alten einfachen Musik, als Widersacher 
der geschmacklosen Neuerungen, die durch die attischen Dithy- 
rambiker aulhamen — Tyrläus, welcher Plut. inus. 21 erwähnt 
wird, ist einer von diesen inanlineischen Künstlern ; die Bräuche 
und Gesetze der Stadl hat er in einem eigenen Buche behandelt. 

Aus dem Peloponnes wendet sich Aristoxenus wiederum nach 
Italien zurück und wird hier mit tfen letzten Vertretern der al- 
len pythagoräischeu Schule, mit dem Thraker Xenophilos aus 
Chalkis und den Phlyasiern Phanton, Echehrates, Polymnaslus, 
Diokles bekannt, die zusammen in Rhegium eine Zufluchtsstätte 
vor den Verfolgungen gefunden halten, namentlich wurde Xeno- 
philos, mit dem er auch in Athen zusammen gelebt hat, sein 
Lehrer und Freund (^hne p. 21. 33. U5). Dies ist die zweite 
Entwickelungsperiode des Aristoxenus. Im Gegensätze zu den 
blossen Technikern bestand hei den Pylhagoreern ein eigentli- 
ches wissenschaflliches Studium der musischen Kunst, aus der 
Musik war ein bestimmtes philosophisches System bervorgegan- 
gen und Philosophie und Musik bildeten eine untrennbare Ein- 
heit. Dieser innige Zusammenhang bleibt fortwährend das Grund- 
princip für Aristoxenus, das er auch in der peripatetischen 
Schule nicht verläugnet hat. Bei den Pylhagoreern aber wurde 
die bereits in Mantinea begründete Richtung des Aristoxenus auf 
das Alte und Klassische in der musischen Kunst und sein feind- 
licher Gegensatz gegen die Neuerungen seiner Zeit, gegen das 
Spielen mit üppigen und mannigfachen Formen noch stärker 
befestigt. 

In den letzten Jahren vor Alexanders Thronbesteigung lin- 
den wir den Aristoxenus wieder im Peloponnes. Er hielt sich 
damals in Korinth auf, wo er, wie er selber erzählt, mit dem 
hier seil 343 im Exil lebenden Tyrannen Dionysius verkehrte 
und sich öfters von ihm die Geschichte von Dämon nnd Phintias 
erzählen liess, die er in seine Schrift von den Pylhagoreern auf- 
nahm (Aristox. ap. Jambl. bei Mahne p. 35j. 

Die Blüthezeit des Aristoxenus daürt Suidas yon^dem An- 
fänge der Regierungszeit Alexanders. Hiermit begann in der 
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Thal seine dritte und einflussreichste Entwirkelungsperiode. Es 
war dieselbe Zeit, wo Aristoteles sich vom Hofe zu Pella zum 
zweitenmal nach Athen begah (335), um hier fasj^bis zum Ende 
seines Lebens dreizehn Jahre hindurch als Lehrer im Lyccum 
zu wirken. Dem Kreise seiner Schüler schloss sich Aristoxenus 
an und wurde aus einem Pythagoreer ein Peripatetiker. In 
der Schule des Aristoteles gewann er jene Vielseitigkeit, die ihn 
wie seinen Meister und die übrigen Peripatetiker auszeichiiet : er 
ist Philosoph, Historiker, beschäftigt sich mit Politik, mit Päda- 
gogik, mit Physik; er ist Musiker, der die Geschichte und wis- 
senschaftliche Theorie der Kunst behandelt und zugleich für die 
ethische Bedeutung derselben das innigste Interesse hat. An litera- 
rischer Fruchtbarkeit kann er mit jedem der Peripatetiker wett- 
eifern, denn Suidas gibt die Zahl seiner Bücher auf 464 an. 
Von Aristoteles rührt aber auch die Nüchteruhelt und Klarheit, 
der bilderlose Stil und der Gegensatz zu aller Phantasterei, wo- 
durch er sich nunmehr von seinen früheren Lehrern, den Py- 
thagoreern, streng unterscheidet. Auch bestimmte philosophische 
Grundprincipien seines Lehrers hat er geradezu auf sein musi- 
kalisches System übertragen, dennoch blieb er manchen Dogmen 
der Pythagoreer getreu, welche von Aristoteles und den übri- 
gen Peripatetikern bekämpft wurden. 

Die Titel seiner Werke sind von Mahne (Diatribe de A risto - 
xeno) und (^ann (Aneedotum Uomanum p. 30 1 11'.), doch nicht^ 
ganz vollständig zusammcngestellt worden. Es sind folgende: 

I. Vermischte Schriften. 

1. avuiilxTtov vnoiivfiiitticov wenigstens 16 Bücher. Photius 
bibl. p. 176; Porphyr. 257. 

2. [dzoQixa vnoftv^fiara. Diog. Laert. 9, 40. 

3. za naza ßga^v vizofiv-ijfiaza. Athen. 14, p. 619 E. 

Ohne weitern Zusatz citirt Plutarch iv tmofivijfiaazv 'Aqi- 
ßzo^cvBioig Alex. M. p. 666 = symp. quaest. 1,6. p. 623 E. 

4. T« anoQudrjv. Diog. Laert. 1, 107. 

5. avynglatoav mehrere Bücher. Lib. 1 bei Athen. 14, 631. 

6. (SvftuMza avuTzoztitä. Vgl. S. 51 ff. 
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II. Philosophische und historische Schriften. 

7. noiUTtxcäv vofiav mindestens 8 Bücher. Athen. 14, 648 D. 

8. töc Mavuvfcov e&r/. Phaedr. de nat. deor. p. 23 Petersen. 
Osann, Anecd. Rom. p. 305. 

9. natdevuxüv vofimv mindestens 10 Bücher. Ammon, aidms 
und ortöjfovij. Diog. L. 8, 15. 

10. Ilv&ayoQinal anoipäaete. Osann, 1. I. 306. 

11. Biot avigäv. Mahne 20, 75. ilieronym. de vir. illustr. 

prooem. ap. Osann, p. 304. Daraus werden einieln er- 
wähnt: Hv^ayogiKOg ßiog, 'Agivtov ßCog, ^amgätovg ßiog, 

ükaxcavog ßlog, Tekiaxov ßiog. 

III. Geschichte der musischen Kunst. 

12. Tfcgi TgaymdonoKÖv mehrere Bücher; das erste erwähnt von 
Ammon, s. v. ^vsß9at. 

13. ra ntgl ctvktjtäv. Athen. 14, 634 D. 

14. «rpt fiovaixtjg mehrere Bücher; lib. I erwähnt von Plut. de 
miis. 15; lib. IV Allien. 14, 61 9 D. Wahrscheinlich gehört 
hierher auch das Citat iv tm dtorrpm räv ftovatxäv Plut. de 
mus. 17 und iv toig farogtxoig Plut. miis. 16. 

15. nQct'iiäaftavTtioiv mehrere Bücher; lib. 1 Osann, Anecdot. 
Rom. p. 5. 302. Harpocr. s. v. Movoaiog. 

IV. Theorie der musischen Kunst. 

16. nsgl agx<öv. Lib. 1 ist erhalten. 

17. aQiA,ovixäv (STOixcitov. Lib. I und 11 erbalten. 

1 8 . nsgl (ukonoiiag , in mehreren Büchern. Lib. IV , cilirt von 
Porphyr. 298. 

19. ntgl Toveov. Porphyr, ad Ptol. 255. 

20. do|«( aQiiovixäv vgl. S. 44. 

21. Qv^fuxav aroixeitov, wie es scheint in 3 Büchern; der An- 
fang von lib. II erhalten. 

22. «epi Ttgeorov vgl. S. 60. 

23. negl ogyavav, Ammon, s. v. xi'&oigtg. Auch unter dem Ti- 
tel; T« Tisgl avkäv xal ogyai/av. Athen. 14, 634 D. 

24. negl avkcöp Tgrjffsag, in mehreren Büchern. Lib. I Athen. 
14, 634 F. 
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25. mql tqayixrjg 6qxv<f^(og, in mehreren Büchern. Etym. 
Magn. s. V. oixlwig. 

26. ntql fioxxstKrjg äxQoäamg. Schol. Plat. ap. Mahne 111. 
Unsicher niql aqi9iiritiK'^g Mahne 109. 

Wir beginnen mit den technischen Schriften. 

Die Theorie der Harmonik Ttgayjxaisici , 

Tteql z6 i^Qfioßfiivov nQayfiaxtia) hat Aristoxeiius in z«ei umfas- 
senden Werken behandelt, zuerst in einem übersichtlichen Grund- 
riss unter dem Titel neqi «pjjcjv oder vielleicht nsql uQxäv äg- 
fiovixäv, sodann in einer grossem Schrift, den azoixeiu «gfiovixa. 
Von jenem ist uns das erste, von dieser das erste und zweite 
Buch erhalten. In den Handschriften führen diese Bücher fol- 
gende Titel: 

’Agiiovinüv axoixeloav a statt Ilegl agxmv a', 

^Agfiovinäv ßxoixe((ov ß' statt ' Ag^ovinmv axoixtitov a, 
'Agfiovinüv ßxoixtla>v y statt 'Agiiovixäv axoixtitav ß’, 
und man ist demzufolge bis jetzt in dem Glauben, dass die drei 
Bücher einem einzigen Werke, nämlich den Stoicheia, angehö- 
ren. Wir werden nachweisen, dass die Titel der Handschriften 
fehlerhaft und in der angegebenen Weise zu verändern sind. 
Der Fehler beruht auf dem Untergange der folgenden Bücher 
agxäv, der bereits in das fünfte Jahrhundert zu setzen ist. 
Denn schon Proclus ad Plat. Tim. Hl. p. 192 citirt das uns er- 
haltene erste Buch der agxal als ngdixog xrjg agitovixrjg axoi- 
Xnaattog. ’] Anders dagegen die älteren Schriftsteller. Klaudius 
Didymus aus der Zeit Nero’s, der dem .Aristoxeiius noch um 400 
Jahre näher steht als Proclus, nennt in soiner Schrift über den 
Unterschied der Pytbagoreer und Aristoxeneer, Porphyr, ad Ptol. 
p. 211, die Einleitung des jetzt sogenannten zweiten Buchs der 
Stoicheia „ngooifuov xov ngdxov xdv agfiovixäv axoix^iap“ und 
auch Porphyrius aus der Zeit des Diocletian citirt dasselbe Buch 
als jtgäxog xtöp agfiovixäv axoix^imv Porphyr. 1. 1. p. 297 (vgl. 
Aristoxen. Harm. p. 45, 5) und führt dagegen das jetzt soge- 
nannte erste Buch als „ngdxog negl dgxäv‘‘‘ an, ibid. p. 250 
(vgl. ArLstox. Harm. p. 14, 18). Ausserdem berichtet Porphy- 


1) Den Namen axoi-xei'coatg für ototjjsta führt auch die mnsikali- 
sehe Schrift der Ptolemais Kyrenaika, Porphyr, ad Ptol. 207. 
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✓ 

rius ad Ptol. p. 258, Aristoxenus sei von einigen seiner Nachfol- 
ger deshalb getadelt worden, weil er seine ufftovtKa 

nicht mit der Lehre vom Tone, sondern mit den Tongeschlech- 
tern begonnen habe; hieraus folgt, dass auch bei diesen „Nach- 
folgern des Aristoxenus“ das jetzt vermeintliche zweite Buch der 
Stoicheia als Anfangsbuch der Stoicheia galt , dass dagegen das 
jetzt sogenannte erste Buch der Stoicheia damals einen andern 
Titel führte. Denn jenen Tadel konnten sie nur dann ausspre- 
cben, wenn in den ihnen vorliegenden Exemplaren der Stoicheia 
das jetzt sogenannte zweite Buch derselben den Anfang bildete: 
in diesem Buche nämlich fängt Aristoxenus in der That seine 
Betrachtung der harmonischen Elemente mit den Tongeschlech- 
tern an und erklärt, dass es nicht nöüiig sei, über die Natur 
des Tones zu reden ; wäre damals das jetzt sogenannte erste 
Buch zu den Stoicheia gezählt worden, so würde der Tadel ganz 
unsinnig sein, da hier abweichend von den Stoicheia in der ge- 
wöhnlichen Weise mit der Betrachtung des Tones begonnen 
wird, also gerade so, wie es jene Nachfolger des Aristoxenus 
verlangen. 

Aber nicht bloss Didymus, nicht bloss jene Tadler des Ari- 
stoxenus und Porphyrius, sondern auch Aristoxenus selber gibt 
an, dass das zweite und dritte Buch einem ganz andern Werke 
angehören, als das erste. Er stellt nämlich in dem jetzt soge- 
nannten ersten Buche p. 28 die „aroixsia“ als ein noch abzu- 
fassendes Werk hin, in welchem er einzelne Puncte ausführlicher 
erörtern wolle, und kann also jenes erste Buch nicht unter den 
Stoicheia begriffen haben. — Der von Porphyrius angefülmte 
Titel ns(il scheint sich in dem sinnlosen tfov a^mv der 

Handschriften am Ende des ersten Buches erhalten zu haben: 
das Wort bildete vermutlilich einen Theil der den Titel wieder- 
holenden Leberschrift des uns verloren gegangenen folgenden 
Buches und ist aus dieser Stelle in die ohnehin verstümmelte 
letzte Zeile des Textes gekommen. Der denkende Leser kann 
zu demselben Resultate aber auch schon aus einer genauen Be- 
trachtung des Inhalts der Bücher gelangen. Von den Einleitun- 
gen abgesehen, enthalten nämlich die zwei letzten Bücher zusam- 
men denselben Stoff, welcher im ersten Buche enthalten ist, und 
zwar genau in derselben Ordnung, bloss die Behandlung ist 
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verschieden. Folgende Tabelle, welche diesen Parallelisnius dar- 
stelll, möge zugleich als Inhaltsangabe der drei Bücher dienen. 



Lib. I. 

Lib. II. III. 

Utgl ipcov^s xivijaccas . 

p. 3, 5 — 15, 22 

I p. 44, 15 Tcc Jitgl 

"Oqos Siatgiaxig dia- 


1 (pmvijg xri. «jto- 

xal avGxi]- 

fltXTOg 

p. 15, 23 — 19, 6« 

1 Xi(inävv>ii(v. 

Vevri 

p. 19, 17 — 17, 29 

p. 44, 21 — 44, 27 

Tltgl av/itpaviciv . . . 

p. 17, .30 — 21, 29 

p. 44, 28 — 44, 35 

Toviaia iiaaxigixaxce. . 
At x&v ysvmv äiaqpogal 

p. 21, 20 — 21, 31 

p. 45, 35 - 46, 18 

o&sv yivovrcu . . . 

ricgl xov TtvKvov xal tc5i> 

p. 21, 32 - 24, 2 

p. 46, 19 - 50, 14 

ZqoAv 

p. 24, 2 — 27, 14 

p. .50, 15 — .52, 34 

Ihgl xov .... 

p. 27, 15 — 29 fin. 

p. 52, 35 — 74 fiti. 


Dass ein Schriftsteller denselben Gegenstand in zwei ver- 
schiedenen Werken behandelt, das eine Mal kurz und übersicht- 
lich, das andere Mal ausführlicher, ist ganz und gar nicht auf- 
fallend; aber unerhört würde es sein, w’enn'dies in einem und dem- 
selben Werke geschehen wäre. Dass dies letztere auch bei Ari- 
stoxenus nicht der Fall ist, zeigt auch die der ausfülu'lichereu 
Fassung p. 30 — 34 vorausgeschickte Einleitung; sie schliesst 
nämlich mit den Worten: a (tkv ovv n^o6tik9ot rig Sv mpi rifg 
Sf/tovixijg xaXovfiivrig n^ay^utxdag ax^döv iaxi tccvTU. (liHLovreg 
ä’ imxttQtiv Ttj ncQl tu azoixeiu ngayfittitla Ssi npoöiavorj&ijvai 
nxX. An dieser Stelle also will Aristoxenus seiner eignen Aus- 
sage zufolge die Stoicheia beginnen; also das vorausgehende 
erste Buch rechnet er nicht zu den Stoicheia. 

Die d. h. die Grundzüge der Harmonik, denen 

wir hiermit ihren alten richtigen Titel zurückgeben, sind nicht 
bloss früher als die Stoicheia geschrieben (vgl. Aristox. p. 28), 
sondern überhaupt eine der frühesten Schriften des Aristoxenus über 
die Theorie der musischen Kunst. Denn am Schlüsse der Ein- 
leitung p. 8 wird die Abfassung von Werken über die übrigen 
Disciplinen der musischen Kunst (Rhythmik, Organik, Orchestik 
u. s. w.) noch in Aussicht gestellt. Eine historische Schrift über 
die dö|ai apftovtxcSv, auf die sich Aristoxenus in den öf- 

ters bezieht, war ihrer Abfassung vorausgegangen ; aber vielleicht 
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wurden beide Scliriften zusammen herausgegeben. So erklärt 
sieb, weshalb Aristoxenus jene Schrill fiber die Ansichten der 
llarmoniker mit den Worten wlg F/iJtQoa&ev citirt, p. 2. 5. 
6. 7. Er hatte dort die Schriften seiner Vorgänger beleuchtet 
und als höchst lückenhaft und ungenügend hingestellt und 
somit die Nothwendigkeit, ein die gesammte Harmonik umfassen- 
des System darzustellen, nachgewiesen. Hier, in der darauf fol- 
genden technischen Schrift, den Archai, macht er den ersten 
Versuch, die einzelnen Puncte der Harmonik gegenüber der Ober- 
flächlichkeit seiner Vorgänger in aller V^ollständigkeit darzulegen; 
es soll dies Werk aber weiter nichts, als eben nur eine empiri- 
sche Darlegung des gesammten Stoffes sein, die philosophische 
Begründung des Empirischen behält er sich für ein später zu 
schreibendes Werk, die Stoicheia, vor. Daher ist unsere Schrift 
noch vorwiegend polemischer Natur: es handelt sich darum, die 
Disciplin der Harmonik aus ihrer bisherigen Beschränkung auf 
ein dürftiges Gebiet zu befreien und ihr das zu vindiciren, was 
ihr gehört. Nach einer kurzen Einleitung, die das Verhältniss 
der Harmonik zu den übrigen musischen Künsten bestimmt und 
auf die Unvollständigkeit der bisherigen Bearbeitungen hinweist, 
gibt er zunächst eine Uebersiebt aller in der Harmonik zu be- 
handelnden Puncte, p. 3 — 8. Dann folgt die Ausführung der- 
selben, überall mit Polemik gegen die llarmoniker und Organi- 
ker.*) Hiervon sind aber nur die in der obigen Tabelle ange- 
gebenen acht Capitel, mit denen das erste Buch abschloss, auf 
uns gekommen; die folgenden uns verlorenen Bücher enthielten 
die Erörterung der einfachen und zusammengesetzten dwcr»)- 
ftotrof, der aus ihnen gebildeten avottjfiaia, die der Tonge- 
scblccbter, die Lehre von den <p96yyoi der einzelnen Systeme, 
die Tonregionen (ronoi), die dreizehn Traiispositionstonarten (ro- 
vot) — denn alle diese Capitel sollen zufolge der p. 5 ff. ange- 
gebenen Inhaltsübersicht in den apj;«» behandelt werden. Hin- 
weisungen auf diese späteren Partieen Anden sich p. 5 und 23. 

2) Die Keilienfolge des Iiihaltsverzeiehnisses und der Ausführung 
weicht oft von einander ab; Wir haben deshalb aber keine Corrnptio- 
ucn oder Unistcllniigcn vor.mszusetzcu; in den Stoicheia findet sich 
eine ähnliche l’ngleichmässigkoit zwischen dem Inhaltsverzeichnisse 
und der Ausführung. 
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Die Lehre von der Melopoie war ausgesclilossen. Was uns die 
Schrift interessant macht, sind besonders die eingestreulen hi- 
storischen Notizen und die Angaben über den Gebrauch einzel- 
ner Tonweisen p. 19, über den üiufang der Instrumente p. 23 
u. s. w., die in den streng dogmatischen örotj;«t« viel seltener 
sind. Etwas wirklich Neues aber hat Aristoxenus nicht gegeben, wie 
schon Adrastos ap. Procl. ad Tim. 192 bemerkt; denn alle ein- 
zelnen I’uncte seiner Schrift sind Sätze, die in den Kmistschu- 
len der klassischen Zeit grüsstentlieils ganz in derselben Weise 
in der mündlichen Tradition den Schülern milgelhcilt wurden. 
Jene Schulkategorieen sind ziemhch äusserlicher Natur; denn 
auf das eigentliche Wesen der Kunst gehen sie nicht ein, son- 
dern setzen durchweg das Versländniss der künstlerischen Pi axis 
voraus. Wir können dem Aristoxenus nicht nachrühinen , dass 
er seinen Gegenstand in der Thal allseitig und geistvoll erlässt 
hätte: ihm gebülu’t nur das Verdienst, jene traditionellen Scliul- 
kategorieen zum ersten Male vollständig und bi einer klaren und 
verständigen W'eise schi’iflhch dargestellt zu haben. Wegen ihrer 
übersichtlichen mid kurzen Darstellung gewährten die ilen 

späteren Epilomatoren eine erwünschte Quelle füi' ihre Excerj)le ; 
die harmonische Partie in der Architektur des Vilruv und im 
Anonymus de musicu ist völlig daraus ubgesclu-iebeii. 

Die Abfassung der harmonischen Stoicheia ist schon 
in den uQxal p. 28 in Aussicht gestellt, aber sie sind wohl 
schwerüch unmittelbar nach jenem kürzeren Werke herausgege- 
ben. Vor ilu’er Herausgabe müssen vielmehr Gegenschriften ge- 
gen die aQx«i erschienen sein, gegen die sich Aristoxenus in den 
azoixsia zu vertheidigen Gelegenheit findet. Zudem wird es sich 
späterhin als wahrscheinlich herausstcllen, dass Aristoxenus zwi- 
schen den und atoixeiu die Bücher Ttt^l neXonoua^ 

herausgegeben hat. Der Slolf der harmonischen Wissenschaft 
war in den aQxal dargelcgt; nunmehr sollte der positive Inhalt 
des ganzen Gebietes philosophisch begründet werden. Schon 
das Proömium bezeichnet diesen neuen Slandpunct. Nach einer 
interessanten Erzälilung von der verschiedenen Lehrinelhode des 
Plato und Aristoteles stellt Aristoxenus die Forderung hin, dass 
Zweck und Umfang einer Disciplin gleich am Anfang scharf be- 
stimmt werden müsse: die Wissenschaft der llarinoiiik, sagt er. 


Digitized by Google 



46 ir. Die wissensdiafll. Behandlung d. musischen Künste hei den Alten. 

— und dies ist für die richtige Würdigung des arisloxenischeii 
Standpunctes vorzugsweise zu berücksichtigen — hat keinen 
praktischen Zweck; sie soll keine Compositionslehre , keine Un- 
terweisung für Virtuosen sein, sondern sie ist eine rein theore- 
tische Disciplin, die das thatsächlich Gegebene in seiner Noth- 
wendigkeit erkennen lehrt. Wir haben einen empirischen Stoff, 
aber er ist nach inneren Gesetzen gestaltet, deshalb bedarf es 
sowohl der empirischen Beobachtung {«Mij, aia9tjais), wie der rein 
logischen Deduction (äiävoia). Hieraus folgt die Methode der Un- 
tersuchung p. 33 ff., p. 43 ff. Bei der Bestimmung des Inhalts 
kommt cs darauf an, das Mannigfaltige unter einheitliche kate- 
gorieen zu bringen, und so werden hier denn sieben llaupttheile 
der Harmonik gesondert, während in den Archai eine losere An- 
einanderreihung des Stoffs genügte. Die llaupttheile sind : 1 ) die 
Tongeschlechter; 2) die Intervalle; 3) die Töne; 4) die Systeme, 
d. h. die Quarten-, Quinten- und Octavengattungen ; 5) die Trans- 
positionslonartcn ; 6) die Metabole ; 7) die Melopöie. Diese Ord- 
nung blieb traditionell für die späteren Bearbeiter, nur dass diese 
dem dritten Abschnitte, der Lehre \on den Tönen, die erste Stelle 
gaben und also hierin den Kritikern der aristoxenischen Stoi- 
cheia folgten, von denen Porphyr, ad Ptol. p. 258 berichtet. 
(Vgl. S. 42.) 

AVie sich nun aber im Fortgange des Werkes die einzelnen 
l^apitel jenen Haupttheilen unterordneten, können wir nicht mehr 
erkennen: wir besitzen in den beiden erhaltenen Büchern der 
Stoicheia nur die Ausführung der Lehre von den Tongeschlech- 
terii und Intervallen, und diese beiden Puncte werden in steter 
Verbindung behandelt, so dass im Fortgange der logischen De- 
duction bald von den Tongeschlechtern, bald von den Interval- 
len die Rede ist, in dersell)cu Aufeinanderfolge der einzelnen 
Puncte wie in den Arcbai. Wenn nun in den beiden ersten Bü- 
cbern der Stoicheia dieselben Puncte enthalten sind, wie in dem 
ersten Buche der Archai, so ist das wohl nicht zufällig; ver- 
niulhlich entsprachen immer zwei Bücher der Stoicheia einem 
einzigen der Archai. Der Umfang des Werkes scheint sehr be- 
deutend gewesen zu sein, denn die Lehre von den Intervallen 
ist mit dem zw'eitcn Buche noch lange nicht abgeschlossen, son- 
dern wurde in den folgenden fortgesetzt (die Lehre von den 
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rationalen und irrationalen, von den einfachen und zusuiiiuien- 
gesetzten Intervallen). Wenn Aristoxenus in der Rhythmik p. 
294 (vgl. p. 296. 281. 282) Citate aus den öiaoxtifmima axoijsia 
bringt, so sind darunter eben die Bücher der harmonischen Stoi- 
cheia verstanden, welche von den öiaart/fiaTa handeln. 

Schon aus dem Angeführten ergibt sich, dass die Art und 
Weise, in welcher Aristoxenus eine Logik der griechischen Har- 
monik gibt, für uns eine im Verhällniss zu dem Umfange der 
Bücher nur geringe Ausbeute liefert. Wir möchten Thatsachen 
erfahren, aus denen wir bei dem Mangel musikalischer Kunst- 
<lenkmäler das Wesen der griechischen Musik reconstruiren könn- 
ten. Aber Aristoxenus gibt solcher Thatsachen nur äusserst 
wenige ; er ist hier ein Philosoph der ahstractesten Art, der sich 
in logische Operationen mit den allereinfachsten musikalischen 
Begrifl'en, mit den allertrivialstcn Elementen vertieR hat. Kann- 
ten wir nicht die hohe Bedeutung, welche die musische Kunst 
im Gesammtbewusstsein der griechischen ISation eiimuhm, wir 
würden kaum begreiflich linden, wie die hervorragendsten Den- 
ker in Speculationen dieser Art ihre Befriedigung Ihiden konn- 
ten. Fast die ganze Intervallenlehre, soweit sie uns erhalten 
ist, handelt nt()l tov und dieser Abschnitt umfasst einen 
Theil des ersten Buches und das ganze zweite : dieser w eite Raum 
ist mit nichts Anderem angefüllt, als mit dem Nachweise, dass 
innerhalb eines Tetrachords (einer Quarte) gewisse Tonintervalle 
aufeinander folgen können, andere aber nicht: z. B. ein Halh- 
ton, ein Ganzton, ein Ganzton, — oder ein llalhton, ein llalbton, 
eine kleine Terz, — oder ein Viertelstou, ein Viertelslon, eine grosse 
Terz, — aber nicht ein Halbton, eine kleine Terz, ein llalhton 
u. s. w. Wir haben freilich festzuhalten, dass nur die von Aristoxe- 
nus gestalteten Tonfolgen in der Praxis der griechischen .Musik 
vorkamen, die von ihm ahgewiesenen Fälle nicht — aber die 
logischen Deductionen hierfür, die aus bestimmten, bereits er- 
wiesenen musikalischen Sätzen entuommen sind, wie z. B. dem, 
dass die Quinte um einen Ganzlon grösser ist als die Quarte, hätte 
er uns ersparen können. 

Neben den genannten Werken über Harmonik wird nun 
noch eine Schrift über die Melopöie citirt, welche mindestens 
vier Bücher umfasst haben muss; denn ans dem vierten Buche 
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derselben lührt Porphyr, ad l‘tol. p. 298 eine Stelle an, welche 
sich auf die .Akustik im pylliagoräischcn Sinne bezieht, üa .Ari- 
sloxcnus in der Rhythmik die Bücher seiner harmonischen Stoi- 
cheia, weiche von den Intervallen handeln, unter dem besondern 
Titel dTOixeia äiadTtjfiattxa citirt, so könnte man vermuthen, dass 
auch diese Bücher ticqI iislonouag ein Theil der harmonischen 
Stoichcia seien; indess führt uns das Verhältniss der äp;(a2 zu 
den harmonischen Stoicheia zu einer andern Ansicht. AVie wir 
aus dem Inhaltsverzeichiiiss beider Werke ersehen, war nicht in 
dem erstercn, wohl aber in dem letzteren die Melopöie als 
Schluss der harmonischen Wissenschaft behandelt. Die einzel- 
nen Abschnitte beider Bücher stehen einander durchaus parallel 
und folgen in derselben Ordnung aufeinander; in dem einen 
werden die empirischen Thatsachen vorgetragen, in dem andern 
wird ihre logische Begründung gegeben. Bloss der Melopöie, 
welche den Schluss der harmonischen Stoicheia bildete, stand in 
den uQxai kein analoger Abschnitt zur Seite, und so wird es 
denn walirscheinlich, dass Aristoxenus, nachdem er die ägxai 
herausgegehen, den hier fehlenden Abschnitt von der Melopöie 
in dem gleichnamigen AVerke nachlieferte, um alsdann in den 
harmonischen Stoicheia sowohl den in den Archai, wie den in 
den Büchern von der Melopöie empirisch dargelegten Stoff nach 
seinen logischen Seiten zu behandeln. 

In der Einleitung zu den Archai, p. 8, verspricht Aristoxe- 
nus, die übrigen Disciplinen der musischen Kunst späterhin in 
selbständigen Schriften zu behandeln. A'on diesen sind die aroi- 
XHcc gv9fuxa nachweislich später als die harmonischen Stoicheia 
geschrieben, welche in ihnen mehrfach citirt werden. In der 
dem Mittelalter überkommenen Sammlung der Ueherreste anti- 
ker ScJirillsteller über die musische Kunst hat sich auch ein 
Theil der rhythmischen Stoicheia des Aristoxenus erhalten. Jo- 
' bann Baptista Doiiius fand sie in dem vaticanischen Codex der 
Musiker und batte die Absicht, sie mit einer Uebersetzung her- 
auszugeben. A'gl. Donius De praestantia musicac veteris 1647 in 
dessen Opera musica, A'ol. I. p. 136 und 190. AVie er sagt, 
waren damals noch drei, freilich lückenhafte Bücher vorhanden, 
eine Angabe, an deren Richtigkeit uns Zweifel erlaubt sind. Erst 
im Jahre 1785 gab Jarobus .Alorelli die atoixsta nach 
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dem vaticaiiisciien und einem venetisclien Codex heraus; jener 
enthielt damals nur den Anfang des zweiten Buches, und das 
Bruchstück des venetischen Codex war sogar noch eine oder 
zwei Seiten kürzer. Aristidis oratio adversus Leptinen, ,Lihanii 
declamatio pro Socrate, Aristoxeni rhythmicorum elementonim 
fragmenta, ex hihliotlieca Veneta divi Marci nunc primum edidit 
Jacobus Morellius. Venetiis 1785. 

Einen kurzen Auszug aus dieser Schrift besitzen wir von 
dem Byzantiner Michael Psellos aus dem zehnten Jahrhundert, 
wozu ein vollständigeres Exemplar als das im vaticanischen und 


venetischen Codex auf uns gekommene den Stofl’ geliefert hat. 
Denn nicht bloss aus dem uns fehlenden Theile des zweiten Bu- 
ches, sondern auch aus dem erstyi, ja vielleicht sogar auch aus 
dem dritten finden sich dort Fragmente, jedoch in einer andern 
Ordnung als in dem Originale. Soweit uns für die psellianischen 
Fragmente noch das Original vorliegt, stellt sich heraus, dass 


Psellos fast überall avzoh^ei, jedoch^ niit U^erspringung von 
Sät^n excerpirt hat, und dasselbe müssen wir auch für die 
übrigen Fragmente annehmen, um so mein-, da uns für eine die- 
ser letzteren Stellen ein Excerpt des Musikers Dionys von Ilali- 
carnass l^i Porphyr, ad Plol._2J9^u Gebote ^tebt, welches mit| 
dem psellianischen Fragmente genau übereinstimmt. 

Aber schon vor Psellos muss ein Auszug aus der Rhythmik 
des Aristoxenus vorhanden gewesen sein, wahrscheinlich die Ar- 
beit eines Aristpxene^rs ; daraus sind einerseits die rhythmischen 
Fragmente des Codex Parisinus 3027 geflossen (vgl. Fragmente 
der griechischen Rhythmiker p. 78—80), andererseits hat jener 
Auszug dem Aristides Quintilianus als eine Quelle für den Theil 
seiner Schrift ftovotx/js gedient, io welchem er von der Rhythmik 
handelt. Denn nur so lässt es sich erklären, dass das parisiner 
Fragment bald mit Aristoxenus und Psellos, und bald mit Ari- 
stides Quintilianus wörtlich ühercinstimmt. 

Alles, was uns unmittelbar ^s den rhythmischen Stoicheia 
überkommen ist, erreicht bei Weitem nicht den Umfang der 
Reste seiner harjnonischen Werke und es ist deshalb schwie- 
riger, ein Unheil über ihre Stellung und Bedeutung zu fäl- 
len. Wie es scheinl, sind hier die beiden Methoden, welche er 
in den Archai und den harmonischen Stoicheia eingeschlagen hat. 
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Gilccliische Harmonik, u, «. w. 
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vereinigt, die vollständige Feststellung des empirischen Stoffs ist 
zugleich mit der die Gründe angehenden logischen Deduction 
verbunden, und zugleich ist in dieses Werk die Polemik gegen 
voraristoxenische SchriRen mit aufgenommen , der auf dem Ge- 
biete der Harmonik ein eigenes Werk, die dd|«t apjtowxwv, ein- 
geräumt war. Dass Aristoxenus hier in der Rhythmik so wenig 
wie in der Harmonik etwa neue Compositionsgesetze aufstellen 
w ill, dass er vielmehr nur die aus der Praxis der Kunst sich er- 
gehenden Thatsachen darstellt, ThaLsachen, welche auch bereits 
vor ihm, wenn auch nicht sämmtlich aufgesclmieben, so doch 
mündlich in den Schulen der Musiker gelehrt wurden, das ha- 
ben wir in der Einleitung zu den Fragmenten der Rhythmiker 
nachgewiesen. Das individuell Aristoxenische, was diesen empi- 
rischen Sätzen hinzugefügt wird, sind die Versuche, dieselben auf 
dem Wege der logischen Deduction in ihrer Berechtigung und 
inneren Wahrheit nachzuweisen. Bei dem geringen Umfange ist 
der Ertrag jener rhythmischen Fragmente hei weitem nicht so 
ergiebig, als der Ertrag der harmonischen Werke; nichtsdesto- 
weniger haben sie für uns eine hei weitem grössere Wichtigkeit, 
denn die in den harmonischen Werken enthaltenen Thatsachen 
und Kategorieen sind in eine grosse Zahl späterer Schriften über 
die Harmonik übergegangen, welche uns einen etwaigen Verlust 
der betreffenden aristoxenischen Werke leichter verschmerzen 
lassen könnten, während das, was von Aristoxenus über Rhyth- 
mik initgethcilt wird, zum allergrössten Theile nur gerade hier 
bei ihm sich findet, und es ist nicht zu leugnen, dass, wenn uns 
die rhythmischen Stoicheia des Aristoxenus vollständig erhalten 
wären, die Fundamentallehre der Metrik vielleicht ein sehr rno- 
dificirtes Aussehen bekommen würde. Jetzt müssen wir uns 
mit dem uns zu Gebote stehenden Material begnügen, welches 
uns wenigstens über die wichtigsten Fundamentalsätze der Rhyth- 
mik .Auskunft gibt. Sn fruchtbar dieselben auch sind, so fehlt 
uns doch über die vielbesprochene Frage, inwieweit in den uns 
vorliegenden Metren der Alten Tactgleichheit stattfindet oder nicht, 
wie oft die ^etaßakrj und in welcher Weise sie zugelassen wurde, 
noch vielfach immer die Antwort; denn eine solche, wenn sie richtig 
und ausreichend sein soll, werden wir niemals durch IJebertra- 
guiig unserer modernen Bhylhinik auf das Alterthuin, sondern 
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nur mit Hilfe der ausdrücklichen Angaben der Allen zu finden 
im Stande sein. 

Von den übrigen aristoxenischen Werken über die techni- 
schen Abschnitte der musischen Kunst hat sich so gut wie gar 
nichts erhalten. Die beiläufig mitgetheilten Fragmente haben 
wir zwar dankbar anzunehmen, aber über das Wesen der alten 
Orchestik, des tragischen Tanzes, der Auletik u. s. w. werden 
wir bei dem Verlust der darüber handelnden aristoxenischen 
Werke wohl niemals eine klare Vorstellung zu gewinnen im 
Stande sein ; denn das Wenige, was uns von anderen Schriftstel- 
lern darüber mitgetheilt wird, ist so vereinzelt, dass sich daraus 
nimmermehr eine zusammenhängende Debersicht geben lässt. 

Eine Encyclopädie der musischen Künste, wie sie Aristides 
geliefert, hat Aristoxenus nicht geschrieben. Nichtsdestoweniger 
bildeten seine einzelnen Monographieen über die hierher gehöri- 
gen Disciplinen ein zusammenhängendes Ganze, in dem sich ein 
festes System deutlich erkennen lässt. Wir haben bereits oben 
gezeigt, dass dieses System nicht von Aristoxenus herrührt, son- 
dern sich schon vor seiner Zeit in den verschiedenen Kunst- 
schulen und in den verschiedenen Behandlungsweisen , welche 
die Vorgänger des Aristoxenus einschlugen, herausgebildet halte. 

Neben denjenigen seiner Schrillen, welche ihrem Titel zu- 
folge die Theorie und die Geschichte der musischen Kunst be- 
handelten, bat Aristoxenus auch in seinen Schriften vermischten 
Inhalts denselben Gegenstand vielfach besprochen Eine beson- 
dere Wichtigkeit nehmen unter diesen Werken für uns die avfi- 
(junja avfinmixtt ein, von denen Athen. XIV, 631 E berichtet. 
Wir ersehen daraus, dass sie Gespräche enthielten, welche Ari- 
stoxenus mit seinen Schülern und Freunden über Musik gehal- 
ten hat. Plutarch Non posse bcalc vivi 13, 4 redet von einem 
avfinoaiov des Aristoxenus, worin er sich unterredel habe ntQi 
(uxttßoläv. Denn das gehl aus Plutarchs Worten iv di avfino- 
o/w &eo(pQa<5xov ntQi avfi^mviät’ dialtyofiivov xal AQiaxo^ivov 
ikqI (lexaßolüv hervor. Hiermit sind eben die ßvfiiiixxa av/i- 
noxixa gemeint. Wir können demselben Werke mit Sicherheit 
eine nicht unbedeutende Zahl von längeren Fragmenten zuwei- 
sen. Nach jener Stelle des Alhenaeus unterredete sich dort Ari- 
stoxenus über den Gegensatz der gegenwärtigeu Musik zur alten 
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klassischen, deren treuer und entschiedener .Anhänger er war. 
Der Geschmack des Publikums war zu seiner Zeit durch die 
Neuerungen des Philoxenus und Timotheus und die Monodieen 
des Theaters verdorben; die alte Kunst, wie sie durch Pindar, 
Pratinas, Sünonides, Phryiiichus und .Veschylus vertreten war, 
war in den grösseren Kreisen last in Vergessenheit gerathen. 
Aber Aristoxenus wird nicht müde, seine Jünger immer von 
Neuem auf jene Muster hinzuweisen, und hier, in dem vertrau- 
ten Kreise mit seinen .Anhängern, suchte er ihnen ein Bild jener 
alten wahren musischen Kunst zu entwerfen, üh'crall mit Berück- 
sichtigung des praktischen Standpunctes. Er begann damit, dass 
er auf die Bewohner von Paestum liinwies, die unter ihren bar- 
barischen Nachbarn selber zu Barbaren geworden und ihre hel- 
lenischen Sitten, ilire Sprache, ja selbst ihren hellenischen Na- 
men vergessen halten : aber an einem Tage im Jahre hielten sie 
ein Erinnerungsfest an die alle griechische Zeit, die jetzt dahin 
war, und gingen dann weinend und klagend auseinander. „So 
wollen auch wir“, sagt .Aristoxenus zu seinen Schülern und 
Freunden, „da das Theater immer mehr in Barbarei versinkt 
und die musische Kunst nur um die Gun.st der Menge buhlt und 
immer mehr ihrem llntergange entgegeneilt, ein Erinnerungsfest 
an die alte [lovaan) halten.“ Dem Fortgänge des Gesprächs ge- 
hört an, was Themislius Orat. 33, p. 3(i4 Ilard. berichtet: 

'^Qiato^tvog 0 fiovOixog &rßvvOfiivrjv ijdt] Ttjv (lovaixyv imi- 
(fäxo ava^^avvvvai, aviog re ayaTidäf la avä^ixtoTfpa rciv xqov- 
fuxTuv xai TOtg fia&ijxaxg ijuxtkeveov xov fiaX&dxov d(ptfievovg 
q>ik£(iytit> xo aQQCvoimov iv xotg (likeaiv. 'ETtei&rj ovv xig ij^exo 
tc 5 v avvi^&mv ’ 

„TI ä' dv fioi yivouo nkiov vntqiöövxt fiki' xijg v^ag xai 
imxtqnovg aoiöijg, xrjv di nakatav dia7tot'?/<favxx;“‘ 

xpxjßl, onavifoxCQov iv xotg &edxqotg, eSg ovy olövxt 
ov nkij&£t T£ ufia dqcOxov ilvat xai dqyaiov xtfv imaxtjft7jv.‘^ 

’Apiaxo^trog fiiv ovv xai ravxa imxtjdcvOiv (itxim> örjfioxi- 
xrjv nag’ oväiv inoicixo ö^/tov xai oykov vTxiqoil^i'av. Kai ei ftij 
vndqypi afta xotg xe vofiotg rtjg xeyvrjg iftfiivetv xai xotg xtokkoig 
adetv xeyaQiOi.iiva , xrjv xiyinjv eikexo dvxl xijg tpikavÜQamtag. 

AVir gewinnen hierdun h mm die Einsicht, dass ein grosser 
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Theil der Excerpte, ans welchen die dem Plutarch zugeschrie- 
bene Schrill (loveiy.ijg zusanimengesetzl ist, jenen vermisch- 
Ig ii Tisch reden des Aristoxemis über Musik_ entlehnt sind. Da- 
hin gehört vor Allem Capilel 31 , worin Aristoxenus an dem 
Beispiele eine Zeitgenossen, des Telesias von Theben, den Nach- 
weis gibt, dass ein Musiker, der in den früheren Jahren nach 
den Mustern der klassischen Musik gebildet ist, auch selbst für 
den Fall, dass er sich spfdcrhin der Schule des Timotheus und 
* Philoxenus zugewandt hat, dann noch immer durch jene treff- 
liche Grundlage sich vor den übrigen Virtuosen und Componi- 
sten auf das Rühmlichste auszeichnet. "Ott 6e niql tag ayoayag 
xai rag /la&tjßeig äiOQ&oaig rj diaßzQO(prj yivsTcci, djjAov 'Aqißxo~ 
^evog inolr^ße. zäv yaq xaza zr)v avzov ijltKtav tpijßl TiXeßla 
TW &rjßccim ßvfiß'^vai via ftte oi'zi zqaqpt'jvai iv zy xaXXlßzy 
fiovßixrj xttl fia&etv aXXa ze zmv evdoxiftovvzcnv xal dtj xcii za 
TlivSäqov za z£ Aiovvßlov toö Syßaiov xal za AdfiTzqov xal zd 
ÜQazivov xal zcöv XoiTzäv , oßoi züv Xvqixäv dvdqeg iyivovzo 
jcotTjzal XQOVfudzav dya&oC • xal avXrjßai de xalwg xal niql zd 
Xoi-zta (üqr] zrjg ßvfinaßrjg naiSdag txavmg 8i.anovri9ijvaf naqaX- 
Xd^avza de ztjv zyg dxfiijg yXtxiav ovza ßgooäqa i^anazTjOijvai vzto 
zfjg ßX7]vixijg ze xal noixiXyg (lovßixijg , tag xazaq>qovyßai zäv 
xaXäv ixelvmv, Iv olg dvezqd^y, zd (PtXo^ivov öl xal Tifio&iov 
ixfiav9aveiv , xal zovzcav avztöv zd TZOixiXcozaza xal nXelßzyv iv 
avzoig exovza xaivozofiiav • oq/iyßavzd ze inl z6 noietv fiiXy xal 
äianetqcofievov d(iq>ozeQtov zäv zqonaw, zov ze IliväaqeCov xal <Pt- 
Xo^eveiov, fiy Svvaß&ai xazoqd-ovv iv zä 0iXo^eveiq> yivei" ye- 
yevrjß&ai d’ alzUtv zyv ix rnttdog »taAAtcrr»/v dytoyyv. 

IVir müssen nun bei dieser Gelegenheit auf diese soge- 
nannte Schrift des Plutarch näher eingehen. Sie zerfällt in 
zwei Theile: der erste, von Capitel 3 an, enthält die Rede 
eines Musikers Lysias, eines Technikers und Virtuosen, welcher 
in kurzer Uebersicht eine Geschichte der Musik von ihren An- 
fängen an bis zur Zeit des Krexos, Timotheus und Philoxenus 
gibt, freilich so, dass nur die Vertreter der Ilauptentwickelungs- 
cpochen genannt werden. Er sagt selber von sich c. 13: yfieig 
ydq fidXXov yetqovqyixä fieqei zyg ftovßixijg iyyeyvfivdß(ie&a. 
Auszüge aus der ßwaycoyy zmv iv fiovßixrj des Herakleides, aus 
der Schrift des Glaukos neql zmv dq^ßl^ov noiyzmv ze xal fiovßt- 
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xäv, des Aristoxenus iMvaixijg bilden den vorwiegenden In- 
halt dieses Abschnitts. Der zweite Abschnitt besteht in einer 
Rede des jungen Soterichos, eines Schülers des Lysias, der aber 
mit dem Studium der Musik zugleich das der Philosophie ver- 
eint. Auf eine Einleitung, in der auf Grundlage der Mythologie 
der göttliche Ursprung der Musik dargethan wird, folgt das Lob der 
alten Musik im Gegensatz zur modernen ; insonderheit wird nach- 
gewieseu, dass die Beschränkung der Alten auf geringe Kimstmitlel 
eine beabsichtigte sei, die nur zum Zweck habe, das ri&og zu 
wahren. Zuerst, c. 15 — 17, wird die Stelle aus Plato’s Repu- 
hUk p. 400 besprochen, in welcher er nur die dorische und 
phrygische Ilarmonie in seinem Staate zugelassen wissen will, 
unter wiederholter Verweisung auf die Werke des Aristoxenus 
Ttegl iiovaixijg und auf dessen laroQixa Tfjg uQuovixrjg vnojuvi]- 
lutxcc; — ferner c. 18 und 19 die 6h.yo%oQd(a im aTtovdeta^av tqo- 
nog des Olympos: eine Partie, welche sich schon durch den 
Ausdruck als Excer pt verräth, denn es ist häufig die indirecte 
statt der directen Rede gebraucht; — dann c. 20 u. 21 der Nach- 
weis der alten beabsichtigten Einfachheit bei Aeschylus, Phryni- 
chus und anderen alten Meistern, während hei ihnen in der 
Rhythmik eine grosse Mannigfaltigkeit herrschte. — Cap. 22 — 
25: der Nachweis, dass Plato trotz jener von ihm verlangten Be- 
schränkung der Musik ein tüchtiger Ilarmoniker gewesen sei, mit 
der Erklärung der Psychogonia im Timaeus. — Cap. 26 und 27 : 
die alte Musik bezog sich wesentlich auf die naiSda, die neuere 
sei eine ^ecnQixr} fiovOa, welche keinen andern Zweck hat, als 
die Belustigung der Menge. — Cap. 28 und 29 : der Einwurf, 
dass auch die ältesten musischen Künstler: Terpander, Archilo- 
chus, Polymnastos, Olympos, bereits Neuerungen in der Musik 
hervorgerufen, wird dahin berichtigt, dass alle diese Aelteren 
immer das atfivov und n^inov bewahrt hätten, was von den 
Neuerungen des Melanippides , Philoxenus und Timotheus nicht 
in gleicher Weise gesagt w'erden kann. Dann folgt Cap. 31 : die be- 
reits oben berücksichtigte Stelle des Aristoxenus, welchen Nutzen 
es bringe, wenn man in seiner Jugend nach alten Mustern sich 
gebildet hat, auch für den Fall, dass man sich später dem Stile 
des Philoxenus und Timotheus zuwende. 

Mil .Ausscheidung dessen, was hier in den beiden Stellen 
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über riato's terhältniss zur Musik gesagt ist, stehen die einzel- 
nen Capitel dieses Abschnitts in einem ganz genauen Zusammen- 
hänge; es , ist überall die Hervorhebung der klassischen Kunst 
im Gegensatz zu dem Standpunct des Timotheus und Philoxe- 
uus und der neuen Theatermusik betont. Zwar nur für das 
letzte Capitel ist Aristoxenus, d. h. dessen eiipfttxto; avfiTtorixct, 
als Quelle angegeben; aber es ergibt sich aus dem nachgewiese- 
nen Zusammenhänge, dass auch die früheren, hiermit in Zusam- 
menhang stehenden Capitel aus derselben Quelle entlehnt sein 
müssen.®) 

Dann folgen Vorschriften für den Musiker, Capitel 32 — 37 : 
sl ovv ug ßovXgiai (wvatxy xaXäg xal xex^t/iivcag , tov 

ä^aiov ajtofufic/ff&a t^ottov. Die einzelnen Vorschriften sind 
hier in ihrer lieihenfolge sehr durcheinander geworfen und es 
ist schwer, die Ordnung, welche sie im Originale eingenommen 
haben, wieder herzustellen. Das Original aber ist kein anderes, 
als wiederum Aristoxenus, wie wir deutlich aus Capitel 34 sehen. 
Es heisst hier, dass die Alten nur von einem einzigen Tonge- 
schlecbt gehandelt hätten: „ineidtj ncQ ovre xQcofiazog, ovre 
tmqI Siazovov ot jtqo rjfiäv insaxonoin/, akXa Ttegl fiovov tov iv- 
ofppov/oo.“ Der Verfasser, der sich hier mit rjfitig bezeichnet, ist 
Aristoxenus selber, der, wie er an einer andern Stelle (Harmo- 
nik p. 2) ausführlich auseinander setzt, zuerst auch das diatoni- 
sche und chromatische Tongeschlccht in seine itQaytiaxiia aufge- 
nommen hat, während die früheren ägixovixol nur das Enhar- 
inonische berücksichtigt hätten. Mit Unrecht hat der neueste 
Herausgeber der plutarchischen Schrift diese Stelle des Capitel 
34 als eine Interpolation aus Aristoxenus bezeichnet; vielmehr 
ist dieser ganze Abschnitt eine Compilation aus Aristoxenus uuef 
zwar aus den cvfifiixra av(inouxä, in denen sich Aristoxenus 
wohl das Recht nehmen durfte, seine bereits in den Archai dar- 
gelegten Erweiterungen der Harmonik hier kürzlich in Erinne- 
rung zu bringen. Auch vieles Einzelne in dieser Auseinander- 
setzung verräth den .Aristoxenus; so der bisher unverstandene 
Gegensatz Capitel 36 ra fi'ev tüv xQivoiihcav rekeia, xa äi arekij. 
Was hier rsktia oder TÜog genannt wird, ist der aristotelische 


3) Vgl. 0 . 31 Siaitovrj&rlvai mit dem Fragm. S. 52 u. a. 


Digijized by Google 



56 U. Die wissenschafll. Behandlung d.inusisclieiiKünsle hei den Alten. 

Begriff des xo toiJ fvexa oder des rf'Aoj, die causa ftnalis, der 
Zweck. 

Daraiv schliessen sich noch zwei Capitel, 38 und 39, welche 
gegen die Ungenauigkeil und die Unwissenheit der jetzigen Mu- 
siker gerichtet sind, die da kehaujiten, es gebe überhaupt kein 
enharinonisches Tongeschleiiit ; denn man vermöchte ja die en- 
harntonische äUatg nicht zu liören. Da wird ilmen nachgewie- 
sen, dass sie sogar bei ihrem gewöhnlichen Spielen genug irra- 
tionale Diastemata hören liessen, nämlich Diasteme von 3, 5 und 
7 Diesen. ‘‘) Diese letzteren sind wiederum gerade die Grössen- 
bestimraungen, welche Aristoxenus gegeben hat und welche von 
den Späteren, wie Ptolemaeus, als die iljm cigenthümlichen Be- 
reclmungen angesehen werden. Es ist nicht etwa l'lutarch, son- 
dern Aristoxenus selber, der hier das von ihm aufgestellte Inter- 
vallsystem in der Praxis seiner Zeitgenossen, trotzdem dass sie 
das Vorkommen jener Intervalle leugneten, nachzuweisen ver- 
sucht. .Auch hier Anden sich wiederum Ausdrücke, welche ganz 
individuell aristoxenisch sind ; so setzt z. B. der Satz tlxa xai xo 
fijj dvvaa9ai l‘ij<pd'iivai dia av (Kpoaviag tö fxiyed’og die De- 
Anition, welche Aristoxenus Harmonik p. 24 gegeben hat, vor- 
aus rö /iiev ovv dt« xeaaaQav . . . iv xoig dt« avjiq} cavlag A«fi- 
ßavofiivocg Kyexat. 

So hätten wir denn in diesem ganzen zweiten Abschnitt der 
plutarchischen Schrill mit Ausnahme der beiden Steilen über 
Plato Excerpte aus Aristoxenus und zwar aus den avfiiuxxa avix- 
Ttoxixd. Die Worte des Aristoxenus sind unverändert; nur hat 
sich der Epitomator Verkürzungen und Umstellungen erlaubt, 
durch die er die Klarheit gerade nicht gefördert hat. Aber 
auch von jenen beiden Stellen über Plato beruht wenigstens 


4) Zudem berichten die Symp. quaest. des Plutarch 7, 8, 1 : taü'ö'’ 
Ol niv avaxtjgol x«l i^yänijOav VTtsgcpvmg, ot de ävttvdgoi x«l 

itaxt9gvixix.ivoi xd ojxa dt’ dfiovaCuv x«l dnsigonaXCav ous qpjjfftv ‘Agi- 
axo^svog xo^öv ifisiv, oxav ivagfioviov dxovaaxsiv, S^^ßallov. Wir wis- 
sen also, dass Aristoxenus von dem Widerwillen der Musiker gegen die 
enharmonische Tonart gesprochen hat, und wir werden wohl Recht ha- 
ben, wenn wir das uns hiermit überkommene Fragment demselben Ab- 
schnitt zuweisen, welchem das vorliegende Excerpt c. 38 und 39 ent- 
nommen ist. 
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die erste zum grössten Tiieile auf dem in ihr mehrfach citirten 
Aristoxenus. 

Woher die drei folgenden Capitel über die (lovaiKijg 

stammen, mit denen Soterichos seinen Vortrag heendel, lassen 
wir dahingestellt. Die beiden Schlusscapitel des ganzen Werkes 
gehören ebenso wie die beiden Anfangscapitel dem Compilator 
selber an. Das Ganze ist der Erstlingsversuch eines platonisi- 
renden Musikers, welcher noch nicht gereift genug ist, etwas 
Eignes zu schreiben und deshalb zu den Werken Anderer seine 
Zuflucht nimmt. Den ersten Theil der Arbeit hat er aus Ilcrakiides 
Ponlicus und einer historischen Schrift des Aristoxenus zusam- 
mengestellt — die Citate, die er aus Glaukos von Rhcgiiim hei- 
bringt, stammen ohne Zweifel ebenfalls aus Aristoxenus — ; den 
zweiten Theil hat er aus den ffoft.iuxro avixTcorixa des Aristoxe- 
nus ahgeschrieben. Es war dies jedenfalls viel besser, als wenn 
er etwas Eignes geliefert hätte, da er auf diese Weise uns in 
seinen Excerpten einen höchst bedeutungsvollen, wenn auch nur 
kurzen Theil der arisloxenischen Literatur überliefert hat. Wir 
werden fortan diese so ausserordentlich inhaltreiche Schrift ihrem 
bei weitem grössten Theile nach unter die Fragmente des Aristoxe- 
nus -aufzunehmen haben, und wir besitzen nunmehr von' vier ari- 
stoxenischen Werken ziemlich bedeutende Bruchstücke; von den 
das erste Buch, von den ffrofjrftla agfiovixa die zwei er- 
sten Bücher, sodann Fragmente aus den aioixeia ^v&fuxa und 
den av(i(iixTa avitnouxa. 

Gehen wir zu den avmuxza av/nnouxa zurück. Was uns 
Athenaeus, Themistius und der grösste Theil der zuletzt bespro- 
chenen Excerpte daraus mitlheilt, behandelt den Gegensatz der 
alten klassischen Kunst zur musischen Kunst des aristoxenischen 
Zeitalters. Es ist von höchstem Interesse, den Aristoxenus, in 
dem wir in den vorausgehenden Werken nur den speculativen 
Techniker gesehen haben, nunmehr in der individuellen Stel- 
lung kennen zu lernen, welche er zur praktischen Kunstrichtung 
einnahm. Hier zeigt er sich nicht als Peripatetiker , sondern 
die Grundlage, die ihm durch die Pythagoreer gegeben wurde, 
hat sich hier in ihrer ganzen Treue bewahrt. Er ist ein An- 
hänger des Alten, und fast jeder Satz der herbeigezogenen Frag- 
mente zeigt, wie sehr gerade hier sein innerstes Gemüthsleben 
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Itewegt wird. Dem verderbten Kunslgeschraack, der sich seit der 
Zeit des pcloponncsischen Krieges immermelir geltend machte, 
erklärt er in gleich erbitterter Weise den Krieg , wie vordem 
Aristopbanes als Wärbter der alten klassischen Musik dieselbe 
Richtung bekämpft. Denn die von .Aristopbanes so arg ange- 
feindete musische Kunst des Kuripides ist ganz dieselbe, wie die 
GKtjvnitj (lowHxy), als deren Gegner Aristoxenus auftritt; ist es 
ja Euripides, der die Moiiodieen der zum Cenlralpuncte 

der ganzen Tragödie gemacht hat. Daher kommt es, dass Ari- 
stoxenus von den Vertretern der tragischen Musik den .Aeschy-' 
bis und Phrynichus, nicht aber den Euripides und Sophokles er- 
wähnt ; denn auch Sophokles hat sich ja schliesslich, wenn auch 
immer noch mit einer gewissen Masshaltigkeit, der neueren 
Richtung des Euripides angeschlossen, wie uns die Monodicen der 
Trachinierinnen, des Philoktet und des Oedipus Koloneus zeigen. 
Aristoxenus hat sogar den Sophokles geradezu als Neuerer in 
der fiovaixt} bezeichnet, indem er sagt, er habe zuerst 

unter den athenischen Künstlern die phrygische Melopöie in die 
iöia aOfiaza, d. h. die skenischen Monodieen (vgl. Arislot. Poet. 
12) eingeführt. Aristoxenus in der Vit. Sophocl. p. 8 Dindorf. 
AVenn Aristoxenus fernerhin von den älteren Künstlern sagt, 
dass sie gewesen : „rij yaq ne^l rag ^v9fionoUag 

noiniUa ovcy noiiuXmriQa ixg-tfaavro oi naXaiol'^ (Phit. Mus. 21), 
so redet er von der rhythmischen Mannigfaltigkeit der äschylei- 
schen Giorgesänge im Gegensätze zu den eintönigen, fast nur in 
Logaöden sich bewegenden Cborliedern des Euripides und So- 
phokles. Die durch diese beiden Tragiker geschafl'ene oxjjvtxij 
fiovaixTj aber steht im unmittelbarsten Zusammenhänge mit den 
Compositionen der von ihm gleichfalls bekämpften Nomen- und 
Dithyrambendicbter neuern Stils, welche durch Timotheus und 
Philoxenus bis zum Extrem erhoben wurden. Den Lyrikern die- 
ser Art stellt er den Pindar, Pratiuas und Simonides als klassi- 
sche Muster gegenüber. Mit einem AVorte: es ist die musische 
Kunst aus der Zeit der Perserkriege, in welcher Aristoxeuus 
gleich dem Aristopbanes das ewige Musterbild erblickt. Jene 
alte Musik war zwar dem grossem Publikum immer mehr ent- 
rückt worden und selbst die späteren Autfübrungen äschyleischer 
Dramen hatten dem neuern Geschmack Rechnung tragen müs- 
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sen ; denn wie wir aus Quintil. Inst. X , 1,66 wissen , w urden 
sie als „correclae“ auf die Bühne gebracht, mit neu eingelegten 
melischen Partien, wie in den sämmtlichen, von einem spätem 
AescLyleer herstammenden Cantica des Prometheus. Aber der 
Kunstsinn der gebildeten Musiker, von denen Aristoxenus eine An- 
zahl namhaft macht, halte im engem Kreise jene klassischen Com- 
positionen noch immer mit w armer Liebe gehegt und vor dem Un- 
tergänge gerettet, wie denn ja Arisloxeiiiis’ Zeitgenosse, Telesias 
von Theben, in der nalUarrj /tooffty.ij des Pindar, des Dionysios 
von Theben, des Lampros, des Pralinas und anderer klassischen 
Meister unterwiesen war ( Plut. Mus. 3 1 ). Dies ist der Stand- 
punct, den Aristoxenus als Kunstkritiker einnimmt; er sucht 
auch praktisch auf jene klassische Musik durch Lehre und Schrif- 
ten zurückzulenken und dem seit dem peloponnesischen Kriege 
datirenden Verfall der musischen Kunst entgegen zu arbeiten. 
Der Standpunct des Aristoxenus, auf welchem er uns hierdurch 
entgegentritt, ist sicherlich von nicht geringerer Bedeutung, als 
die Stellung, welche er als Techniker einnimmt. Wir sehen dar- 
aus einerseits, dass die positiven Daten, die er uns in seiner 
Musik, Harmonik und Rhythmik gibt, sich wesentlich auf die alte 
griechische Kunst beziehen, und dass wir durch sie vor Allem 
den von Pindar, Aeschylus und ihren Zeitgenossen innegehalte- 
nen Kanon zu erblicken haben; andererseits aber sehen wir, 
dass das Uriheil, welches die neueste Zeit über die formale 
Kunstvollendung des Aeschylus im Gegensatz zu Sophokles und 
Euripides durch ein eingehendes Studium der metrischen Com- 
position dieser Dichter gefällt hat, genau in derselben Weise 
durch eine der gewichtigsten Stimmen unter den alten Kunst- 
kritikern vertreten war. 

Die durch Capitel 32 — 36 gebildete Partie der plutarchi- 
schen SchriR De musica scheint sich, wie aus dem ersten Satze 
hervorgeht, unmittelbar an jenen Abschnitt über den Gegensatz 
der alten und neuen Musik angeschlosscn zu haben; es sind 
Kunstregelii, die sich hauptsächlich auf das ^9og, auf die o/xeto- 
tTjg, den Charakter der einzelnen Tonarten, Rhythmen u. s. w. 
beziehen; unter sich machen sie wieder ein zusammenhängen- 
des Ganze aus, einen zweiten Ab.schnilt der ßvftjuixTU av/inouxa. 
Schade, dass durch die Willkür, mit welcher der Compilator das 
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Zusammengehörige auseinander gerissen und vers|)rengt hat, das 
allseitige Verständniss dieser höchst wichtigen Kiiiistregeln so 
sehr erschwert wird. Ein dritter Abschnitt desselben Werkes 
ist es,, auf den sich Phit. Non posse suaviter vivi XIII, 4 bezieht, 
wenn er sagt, dass Aristoxenus sich im Symposion ncQi fieraßo- 
Awi' unterhalten hätte. Die Lehre, von der harmonischen fiera- 
ßolfi behandelte er in den axoixita aQfiovixa p. 38 und ebenso 
die rhythmische fitTaßoXt} in den rhythmischen Stoiclieia. Nacli 
Phitarch also wäre Aristoxenus auf dasselbe Thema noch ein- 
mal in den av^jiixra avfiTwuxa zurückgekominen. Man könnte 
jenen Titel aber auch so verstehen, dass damit Veränderungen 
in der Geschichte der musischen Kunst gemeint seien, die Neue- 
rungen, welche der alten klassischen Musik gegenüber aufgetre- 
ten waren. Dann wäre dies also der Titel für jenen bereits 
oben näher charakterisirten Abschnitt der avafuxti avunouxd. 
Eine Entscheidung hierüber wird sich wohl schwer finden lassen. 
Indessen dürfen wir nichtsdestoweniger den Satz aussprechen, 
dass Aristoxenus in dem genannten Werke auch einzelne spe- 
cielle Abschnitte der musischen Technik, die er bereits in ande- 
ren Schrillten dargestellt, mit seinen Freunden und Zuhörern be- 
sprochen hat. Veranlassung dazu gab die Polemik, welche die 
früheren Werke des Aristoxenus erfahren hatten. Hierher ge- 
hört die Abhandlung negl tov n^mzov xQovov, woraus Porphyr, 
ad Ptol. p. 255 u. 256 ein längeres Bruchstück mitthcilt (Frag- 
mente der Rhythmiker S. 1 1 und 39). Es ist diese Abhandlung 
kein Theil seiner rhythmischen Stoicheia, denn dort ist in dem 
Capitel vom ZPO*'*’? ngärog entschieden keine Lücke. Aristoxe- 
nus spricht hier offenbar mit einem Andern, den er in der zwei- 
ten Person anredet tind dem gegenüber er sich über einen Vor- 
wurf, der ihm in Betreff seiner rhythmischen Stoicheia gemacht 
war, rechtfertigt. Nicht Musiker, sondern Philosophen (tIj tüv 
antlgtov (i'ev (lovatx^g, iv öe xoig aoxptaxixotg löyoig xakiv8ov(ii- 
veav") hatten ihn mit ähnlichem Grimm angegriffen, wie jener 
Gegner des Ibykus, von welchem dieser singt; 

"Egiiog Ttoxe fidgyov Ijjwv (Sxofia, 

Avxla drjgxv ifiol xugvaaox. 

Aristoxenus hatte gesagt, dass der xrgäxog, das fundamen- 

tale Zeiltheil des Tactes, auf welchen jede andere rhythmische 
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Grösse zurückzuführen ist, aneiQog, uiihesliiunit in seiner Zeit- 
dauer sei. Da war von jenen Philosophen dein Aristoxenus ein- 
gewandt, dass deninacli die ganze rhythmische Disciplin auf dem 
ünhestimmten beruhte, mithin keine strenge Wissenschall. Ari- 
stoxeiius rechtfertigt nun vor einem der Scliüler, mit denen er 
den Dialog der oepfttxtä avftjtortx« führt und dem wie es scheint 
der von den Gegnern des Aristoxenus erhobene Vorwurf in den 
Mund gelegt ist, die Rhytlimik als Wissenschaft und zeigt die 
Unrichtigkeit jener Consequenz. 

Sehen wir von den Schriften der Akustiker ab, so geht fast 
Alles, was uns von griechischer Musik Zusammenhängendes üher- 
kominen ist, auf Aristoxenus zm’ück, denn die bislier genannten 
Reste aristoxenischer Litteratur erhalten noch einen bedeutenden 
Zuwachs durch die mittelbar aus Aristoxenus gezogenen Excerpte, 
welche uns in den compilirenden Musikern der Kaiserzeit vor- 
liegen. Um fortwährende Anticipalionen zu vermeiden, werde 
ich die nacharistoxenische Litteratur erst an einer spätem Stelle 
besprechen. 


Drittes Capitel. 

Die griechischen Tonarten und Tonsysteme. 


§ 4. 


Die Tonarten im Allgemeinen. 


Im Reichthum der Tonarten wird unsere heutige Musik von 
der griechischen bei weitem übertroffen. Wir haben eine Diir- 
und eine Molltonart, eine jede in verschiedenen durch die Vor- 
zeichen und ^ bestimmten Trauspositiousslufen, deren Zahl bei 
gleichscbw ebender Temi>eratur (wie auf dem Klavier) 1 2 beträgt. 
Gerade so viele Transpositionsstufen haben die Griechen; sie 
nennen dieselben rovot. Aber während wir Modernen auf jeder 
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Transpo.sitionssture nur zwei Tonarten, Dur und Moll, haben, 
z. II. auf der durch Ein bezeiclineten Scala ein Fdur und Dmoll, 
auf der Scala „ohne Vorzeichen“ ein Cdur und /fmoll u. s. w., 
gibt es in der griechischen Musik für jede Transpositionsscala 
sieben verschiedene Tonarten, indem von den auf ihr vorkom- 
menden sieben verschiedenen Tönen ein jeder als harmonischer 
und melodischer Grundton eines musikalischen Satzes angenom- 
men werden konnte; z. B. in der Scala „ohne Vorzeichen" nicht 
bloss wie bei uns der Ton C und A, sondern auch die fünf üb- 
rigen Töne D, E, F, G, H. Der Kürze wegen werden auch diese 
sieben Tonarten mit dem Namen xovot bezeichnet (Blut. Mus. 
28. 29), der, wie oben bemerkt, im strengen Sinne nur den zwölf 
Transpositionsscalen zukommt; der ältere Name dafür ist «p|uo- 
vUa (Lasos fr. 1 Bergk; Bratiiias frag. 5; Bind. Nem. 4, 46; 

'Plato rep. 3, 328; Heraclid. ap. Athen. 14, 628; Aristot. pol. 
8, 5; Pollux 4, 65. 78); die späteren Techniker gebrauchen da- 
für den Namen tiSri t&>i' xar« nuaäv (Euclid. Harm. p. 15 u. a.), 
d. h. Octavengattungen , weil die auf die .sieben verschiedenen 
Töne der Scala errichteten Octaven sich durch die Folge der in 
ihnen enthaltenen Halb- und Ganztöne unterscheiden. In der 
einen z. B. folgt auf den tiefsten Ton ein Ganzton, dann ein Halb- 
ton, dann ein Ganzton u. s. w. (unser Moll) ; in der andern ein Ganz- 
ton, dann wieder ein Halbton und erst an dritter Stelle der Halb- 
toii (unser Dur). Die Benennung der einzelnen Oclavengattun- 
gen ist von den drei griechischen Stämmen und ihren asiatischen 
Nachbarvölkern hergenommen. Wir geben in der folgenden Ta- 
belle eine Uebersicht derselben und zwar für alle zwölf Trans- 
positionsstufen. Die uns erhaltenen Techniker bilden nämlich 
in jeder Transpositionsstufe eine Scala von zwei Octaven, die 
ganz genau unserer (absteigenden) Mull -Scala entspricht, also 
ein Amoll, Dmoll, Gmoll u. s. w., und sagen dann: mit dem 
ersten (oder achten) Tone dieser Doppeloclave beginnt die hypo- 
dorische (oder äuli.sche) Octavengattung , mit dem zweiten die 
mixolydische , mit dem dritten die lydische u. s. w. Dies ist 
dasselbe, als wenn wir unsern beiden Tonarten, Dur und Mull, 
eine (absteigende) Moll-Scala zu Grunde legen und dann sagen 
wollten: der erste Ton dieser Scala Ist der Grundton der Moll- 
Tonart, der dritte ist der Grundton der Dur-Tonart. 
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Wie wir Modernen sagen: in der Scala ohne Vorzeichen (in 
der vorstehenden Tabelle ist dieselbe als die einfachste durch fet- 
tere SchrifI hervorgehoben) ist der Ton Ä der Grundton der 
Molltonart und der Ton C der Grundlon der Durtonart, so ist 
in der alten Musik der Ton Ä auf jener Scala der Grnndton der 
äolischen oder hypodorischen Harmonie oder Oclavehgatlung, 
der Ton // ist der Grundton der mixolydischcn, der Ton C der 
Grundton der lydischen, der Ton L der Grundion der phrygi- 
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schell Harmonie u. s. w. Uiul «ie hei uns Modernen auf der 
Transposilionsscala mit einem b der Ton D der Grundion der 
Molltonart, der Ton F der Grundion der Durlonarl ist, so ist 
hei den Alten der Ton ß dieser Scala der Grundtoii der äoli- 
schen, der Ton E der Grundlon der mixolydischen, der Ton F 
der Grundton der lydischen Tonart u. s. w. 

So auch für alle übrigen Tran.sposilionsscalen. 

Die Heihenfolgc der Ganz- und Ilalblonintervalle, auf denen 
der Unterschied der sieben Oclavengatlungen beruht, ist in vor- 
stehender Tabelle durch grös.sere oder kleinere Zwischenräume 
zwischen den Tönen der Scala bezeichnet. Man sieht, dass in 
der äolischen Octavengatlung (unserem Mull) ein Ganzton, ein 
Halbton, zwei Ganztöne, ein Halblon und zwei Ganzlöne auf ein- 
ander folgen; in der mixolydischen ein Halbton, zwei Ganztöne, 
ein Halblon, drei Ganzlöne; in der lydischen (unserni Dur) zwei 
Ganzlöne, ein Halbton, zwei Ganzlöne, ein Halbton u. s. w. Auf 
die zwölf verschiedenen Transpositionsscalen können wir erst im 
fünften Capilel eingehen ; hier möge indess zur vorläufigen Orien- 
lirung bemerkt werden, dass der Gebrauch der einzelnen Trans- 
po.silionsstufen von den einzelnen Gattungen der musischen Kunst 
abhängig war. Die sieben ersten zövot (von der Scala mit sechs 
t> bis zur Scala ohne Vorzeichen) wurden gebraucht in den für 
Orcheslik bestimmten Composilionen ; die sieben rovot von drei 
bis zu drei gebrauchten die Aulelen; die vier zövoi von ei- 
nem [7 bis zu zwei gebrauchten die Kiüiaroden. Die allen 
diesen drei Gattungen der Kunst gemeinsamen, mithin die am 
häufigsten angewandten Scalen sind also die Scala ohne Vorzei- 
chen und die Scala mit einem [z; die Scalen mit vier und fünf 
H kamen am seltensten vor. Wir werden deshalb in unserem 
Rechte sein, wenn wir für die in den nächsten §§ enthaltene 
Lehre von den griechischen Oclavengaltungen die Transpositions- 
scala ohne Vorzeichen zu Grunde legen. 

Die sieben Octavengattungen sind nicht alle zu derselben 
Zeit in Gebrauch gekommen, indess gehören sie alle der klassi- 
schen, voralexandrischeu Periode des Hellenenthums an. Von 
hier aus haben sie sich iir ununterhidcliener Tradition in der 
späteren griechisch-römischen Welt lörtgepflanzl , und sind 
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mit der Verbreitung des Christenthums zu den nordischen Völ- 
kern gedrungen. So liegt der mittelalterlichen Musik Deutsch- 
lands, Frankreichs und Italiens das altgriechische System der sie- 
ben Tonarten zu Grunde, die hier den Namen der Kirchentöne 
führen. Aber wenn auch die mittelalterlichen Theoretiker noch 
das volle Bewusstsein vom unmittelbaren Anschlüsse ihrer Musik 
an die griechische haben und sich der altgriechiscben Termino- 
logieen bedienen, so darf man doch deshalb nicht etwa glauben, 
dass die mittelalterliche Behandlung der Tonarten in Melodie- 
führung und Harmonik noch die altgriechische sei. Hier hat 
durchweg eine grosse Umgestaltung stattgefunden, die sich schon 
in der veränderten Benennung der Tonarten zeigt. Die Tonart 
in H heisst nicht mehr mixolydisch, sondern hypophrygisch ; die 
Tonart in C nicht mehr lydisch, sondern hypolydisch; die Ton- 
art in D nicht mehr phrygisch, sondern dorisch; die Tonart in 
E nicht mehr dorisch, sondern phrygisch ; die Tonart in F nicht 
melir hypolydisch, sondern lydisch; die Tonart in G nicht mehr 
iastisch oder hypophrygisch, sondern mixolydisch ; bloss die Ton- 
art in A hat iliren alten Namen hypodorisch oder äolisch be- 
halten. Diese Veränderung der Terminologie muss zwischen 
dem sechsten und neunten Jahrhundert eingetreten sein; denn 
Boethius hat noch die altgricchischen, Hucbald aus Saec. IX und v 
Guido von Arezzo aus Saec. XIH die neuen Benennungen; von 
byzantinischen Technikern lassen sich die letzteren zuerst bei 
Manuel Bryennius p. 48l if. aus dem vierzehnten Jahrhundert 
nachweisen, aber sie sind ohne Zweifel auch auf byzantinischem 
Boden schon früher in Gebrauch gekommen. — Ausserdem ist 
im Mittelalter eine Beschränkung der griechischen Tonarten ein- 
getreten. Hiermit meinen wir nicht die Seltenheit der Octaven- 
gattungen in H und F, denn diese waren auch bei den Griechen 
die ungebräuchlichsten, sondern das Aufgeben der zwölf grie- 
chischen Transpositionsstufen, von deren Vorhandensein im Mit- 
telalter sich keine Spur zeigt. Das Alles weist darauf hin, dass 
sich die christliche Musik, die von Italien aus in den übrigen 
Occident drang, sich zwar von dem allerunterslcn Fundamente 
der griechischen Musik, den Octavengattungen, nicIU emancipi- 
ren konnte, aber dass in allem Uebrigen neue Kunstnormen an 
Stelle der griechischen getreten sind, dass die unmittelbare tech- 
GriechUche Harmoo^ u. s. w. 5 
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nisclie Trailition in Vergessenheit gerieth und dass der Anseliluss 
initlelallerlicher Musiker an die griechische Terminologie eine 
rr-in gelehrte ist. 'Waren ja seihst die einfachen griechischen' 
Notenzeiclieii — vielleicht aus heahsichtigtem Gegensätze gegen 
das Hei.denihum — in der altchristlichen Musik verschwunden, 
der Anihrosianische Kirchengesang bediente sich der so unzurei- 
chenden Neumenschrift, die nur eine ganz allgemeine Andeutung 
der Tonhöhe und Tonliefe, aber keinen absoluten W'erth der In- 
tervallgrössen angab, und erst Gnido von Arezzo und seine Nach- 
folger mussten ein neues N'otenalphabtrt und eine neue Noten- 
schrift erhndeii. So dürfen wir denn nicht hollen, über das 
W esen und die harmoniscbe Behandlung der altgriechischen Oc- 
< tavengattiingen aus der christlich-mittelalterlichen Musik oder gar 
aus der Behandlung der Kirchentöne im löten, löten und 17ten 
Jahrhundert Belehrung zu empfangen; wir sind ganz und gar 
auf das angewiesen, was uns aus dem Alterthum überkommen 
ist. Von .Musikresten sind uns erhalten: ein Bruchstück der 
dorischen Melodie zu Bind. P.yth. 1; ferner zwei Melodieen 
aus der Zeit Hadrians in dorischer Tonart; eine vierte .Melo- 
die aus derselben Zeit in ionischer Tonart; dazu kommt als 
fünfte eine Instrunieiitalmclodie : ein kleiner Tanz in äolischer 
Tonart (vgl. Cap. VI). Die auf uns gekommenen Berichte der al- 
ten Techniker reden fast durchgängig nur von dem allgemeinen 
ethischen Charakter der Octaveugattungeii und ihrer Anwendung 
in den verschiedenen Arten der musischen Kunst; bloss in der 
Schrift des Plutarch sind uns einige genauere .Angaben über die 
Behandlung der allen Tonarten erhalten. 

§ 5. 

Gebrauch und Charakter der dorischen, äolischen und ionischen 

Tonart 

Die erste Entwickelung der musischen Kunst der Griechen 
knüpft sich an den kitharodischen Nomos. Er gehört vor- 
wiegend dem Gebiete des Apollocultus an, und wenn von der 
Sage Delphi als die früheste Pflegstätte desselben bezeichnet wird, 
so liegt hier jedenfalls eine wahrhafte Thatsache zu Grunde; hat 
doch die Delphische Agonalfeier bis spät in die historische Zeit 
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jeden andern Zweig der musischen Kunst verschmäht, denn erst 
Olymp. 48, 3 = 586 wurde hier neben dem kitharodischen No- 
mos auch der auletische und der bald nachher wieder verdrängte 
aulodische Nomos im Agon zugelassen (Pausan. 2, 22, 8). Der 
kitharodische Nomos, wie er in Delphi sanctionirt war, ist das 
gemeinsame Product der dorischen und äolischen Kunst, denn 
mit den altdorischen Weisen der Delphischen Musik, welche von 
der Sage auf Philammon und Chrysothemis zurückgeführt wer- 
den, vereinten sich friedlich die Eigenthümlichkeiten äolischer 
Kunst; als zu Anfang der Olympiadenrechnung der äolische Künst- 
ler Terpander sich aus seinem Vaterlande Lesbos nach dem eu- 
ropäischen Festlande wandte und hier hei den Dorern, in Delphi 
wie in Sparta eine bleibende Stätte seiner Wirksamkeit fand. 
Terpander brachte Neues hinzu, aber er verstand es auch, sich 
in das dort Kestehende cinzuleben ; sagte man doch von ihm, es 
rührten manche seiner Nomoi nicht von ihm selber her, sondern 
es seien die von ihm überarbeiteten altdorischen Compositionen 
des Philammon (Plut. Mus. 5). Nachweislich hat Terpander so- 
wohl in dorischer wie in äolischer Tonart componirt; dorisch 
war sein Nomos in semantischen Trochäen, wovon noch die Ar- 
cha erhalten ist (Terpand. fr. 1 Bergk); einen äolischen Nomos, 
der sichtlich von der Tonart so genannt wurde, erwähnt Poll. 
4, 65 und Plut. Mus. 4. Dies ist das erste Mal, wo wir von 
dorischer und äolischer Tonart bestimmte historische Kunde er- 
halten, aber Terpander ist nicht ihr Erfinder, sondern beide 
Tonarten gehen in die frühesten Zeiten des griechischen Volks- 
lebens zurück, wie denn die Sage die eine von ihnen, die dori- 
sche, auf den allen mythischen Thamyris zurückführt (Stephan. 
Byz. s. V. /iciqiov). — W'ir haben hiernach in Terpander wohl 
ohne Zweifel den Künstler zu erblicken, der die bis dahin local 
und national gesonderten Sangweisen des dorischen und äo- 
lischen Stammes im kitharodischen Nomos zu gleicher Berech- 
tigung brachte und dadurch zu universell hellenischen Tonarten 
erhob, freilich so, dass zu seiner Zeit die beiden Tonarten noch 
nicht in demselben Nomos verbunden wurden, denn die Terpan- 
drischen Nomen kannten weder eine rhythmische, noch eine har- 
monische (iSTaßoktj (Plut. Mus. 6). 

Zu der dorischen und äolischen kommt als dritte Tonart 

5* 
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des kitharodischeii Nouios noch die ionische oder jasüsche 
hinzu. Pollu.v 4 , 65 sagt nämlich von den für den kitharodi- 
schen Nomos gehräuchlichen «gjuoerai: ’ldg, Aloklg at 

ftQ(ÖTcu‘'‘, und hiermit stimmt IHolemäus, der wiederholt das Do- 
rische, .\eolische oder Hjpodorische und lastische oder Hypo- 
phrygische als die Tonarten der xi^aQtodol nennt (1, 16; 2, 1; 
2, 16); wenn er noch das Phrygische hinzufügt, so steht auch 
dies im Einklang mit Pollux, der nach jenen drei auch noch die 
phrygische und einige andere als secuudärc Tonarten des kitha- 
rodischen Nomos aufzählt. *) Die griechische Ueberlieferung he- 
zeichiietc den ionischen Dichter Pythermos als denjenigen, wel- 
cher zuerst in ionischer Tonart componirt habe, denselben Py- 
ihermos, dessen Ananius oder Ilipponax erwähnt (Heraclid. ap. 
Athen. 14, 625 C). Doch besass die spätere Zeit scbwerlich noch 
Compositionen des Pythermos; sie sah in ilim den früliesten Ver- 
treter jener Tonart, weil er der älteste Dichter war, der in sei- 
nen Poesieeu den Namen der "laazl genannt hatte. Vermuthlich 
ist sie durch den ionischen Auloden und Kitharodeu Polymnastus 
aus Kolophon nach Sparta, wo er einer der riysfioveg der 2ten 
musischen Kalastasis wurde, eingeführt (s. Cap. VT). 

Wir dürfen hiernach sagen ; die dorische, äolische und iasti- 
sche Harmonie sind die alten nationalen Sangweisen der drei 
griechischen Stämme, welche durch die Entwickelung der musi- 
schen Kunst im -kitharodischen Nomos aus dieser ihrer Isolirt- 
heit hervorgezügen und zu allgemein hellenischen llarmonieen 
geworden sind. Von den allen Geschichtschreibern über die Mu- 
sik bringt bereits Heraclides Ponticus in einer längeren, bei 
Athen. 1 4, 624 C ff. erhaltenen Stelle die drei griechischen Ton- 
arten mit den drei griechischen Stämmen in Zusammenhang: 
’A^fiovCag tlvai zQeig, X(jla yctQ xal yevia&cu Ekktjvcov yivri, Aat- 
Quig, Aiokeig, ’lavag . . . Tt]v ovv dyioyrjv zrjg (icladiag ijv of 
Amqiüg inoiovvzo, Aagiov ixälovv ägiioviav • ixdkovv Ö£ xai Aio- 
kidu dcQfiovlav ■»Jv Aiokilg laazl äi zrjv zQiztfv E<ptusxov 7\v 

ijxovov ädövziov tc5v 'idvarv. Dann fährt er fort: 

'H (iiv ovv Aa^iog aQftovlct z6 dvÖQCödtg ifiq>aivci xai z6 


1) Wie Procl. Chrestom. ap. Phot. üibl. 130 zu verstehen ist: x^- 
XQ7}tai ö vofios irä avazTifiazi zm zäv xt9agtoSäv Avöia, s. Cap. VI. 
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(ttyalonQtnsg xal ov diaxexvfiivov ovä' ikuQov, ÖAia axx>9-Qombv 
xai ffg>o6p6v, ovrs öb noix^Xov ovds nolvT^OTVOv. 

To de rcöv Aloi.(a>v tj^og fjret rd yavgov xal byxcödeg, fr» 
dh vnoxavvov ' ofioloyst de ravta xaig CmtOT^o<plaig avxmv xal ^cvo- - 
doyiaig, ov navovpyov öi, äA/tn il^rjQfiivov xül xed-a^^tjxog. dtd 
xal olxeiöv iax' avxoig rj guXonoata xal xa igmixa xal nSaa 
TCt^l xrjv SCaixav aveOig. 

'E^rjg imaxtiljcaiie&a x6 xäv MiXrfitw rf^og S diaq>alvo%xsn 
ot *Io)veg, i}xl xaig xäv amfiäxav eve|/<wj ßpev&vofuvoi. xal &v- 
fiov TcXtj^etg, dvaxaxälXaxxot, qjtXoi/tixoi, oväiv (pilav9Qanoi ovdi 
[luQov ivdidovxtg, aoxOQyiav xal axXr)Q6xrjxa Iv xoig rj^istv i(t- 
gpavt^ovxsg' öioncQ ovde rd xrjg ’laaxl yivog agfiovlag ovx' äv&ri- 
pöv ovxe iXapöv iaxi, äAAa avaxtjQov xal axXtjQÖv, oyxov de ixov 
ovx aysvvrj, dtd xal xrj XQuyadia ngoacpcX^g tj aQfiovla. 

Stellen wir mit dieser Schilderung des Heraklides zusam- 
men, was uns von anderen Schriftstellern idier Charakter und 
Gebrauch dieser drei Tonarten berichtet wird. 

Die dorische Tonart macht nicht den Eindruck von Lust 
und Fröhlichkeit, sie zeigt vielmehr Herbheit, Härte und 
Strenge (oö äiaxtxvnivov ov6' iXa^ov, aXXa axv&Q(07t6v xal 
atpoÖQov Heraclid.), aber sie ist von allen die würdevollste: 
AuQiov (liXog acfivoxaxov Find. fr. Paean. ap. schol. ad Ol. 1, 
26 : noXv xb atfivov iaxiv iv x^ JmQiaxl Plut. Mus. 1 7 ; xrjg Aco- 
qCov x 6 atfivov Lucian. Harm. 1 ; fxtyaXoTXQtntg Heraclid.; rd fie- 
yaXortQtrtig xal xb a^ioaftaxixbv anoöiäaaiv Aristox. ap. Plut. Mus. 
16; hiermit verbindet sie den Charakter der Einfachheit 
und Geradheit: ovxt noixlXov ovdi «oAvt(»otov Heraclid., der 
Ruhe und Festigkeit: reepl Si AaQiaxl rtävxtg bfioXoyovaiv 
ag axaaifimxaxrjg ovarjg Ari.stot. Pol. 8 , 7 ; xaxuaxrffiaxixrj Procl. 
schol. ad Plat. p. 155 Ruhnk.; der Mannhaftigkeit: itv- 
igäStg Heraclid.; fidXiax' rj&og ixovarjg dvdgeiov Aristot. Pol. 8, 

7; daher begeisterte sie vor allen übrigen mit Kampfesmuth: 
hellicostt Apulei. Flor. p. 115. Plato sagt von ihr Polit. 3, 399 : 
Sie stellt den Charakter des Mannes dar, der im Kampfe Kühnheit 
beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, und 
auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode ent- 
gegengeht, oder wenn ihn irgend ein anderes Unglück überfällt, 
überall wohlgerüstet und fest dem Schicksal entgegentritt. Aehn- 


Digitized by Google 



70 ■ ni. Die griechischen Tonarien und Tonsysleme. 

lieh schildert er das Ideal eines wackern Mannes Lach. p. 188 
mit folgenden Worten : ctQfLovlav ijppoapfvo; ov ilvpori/ 

ovde ntuiiäg o^ava, öAAa rü oert ygnoafiivog [ov] avtog av- 
TOv xov ßlov avfupxovov Toig loyoig ngog ra igyet, äzcivöig'Jiogt- 
axl, alX' ov* ’laaxi, oiofiax di ovdi <l>gvyiaxl ovde yivöiaxi, aii’ 
ijntg (lovr) 'EXXrjvtx^ iaxiv ag/xovia. Diese Tonart nun, die nichts 
weniger als bewegend, ergreifend und romantisch ist. in der we- 
der der Schmerz noch die Lust ihren .\usdruck finden, wallet 
fast in allen Gattungen der musischen Kunst der Griechen vor, 
und gerade hierin beruht deren wesentlichster Unterschied vor 
der modernen. Von den fünf uns erhaltenen griechischen Me- 
lodieen sind drei dorisch. Sie ist die HaupUonart der Kitbaro- 
dik, wie der Auletik (Poll. 4, 78) , der chorischen Lyrik in Paia- 
nen, Prosodieen, Parthenien, Hyporchemäten , Epinikien u. s. w. 
bei Alkman , Pindar, Simonides , Bacebylides, Pratinas (Piut. Mus. 
17), in der Tragödie (Plut. 16), bei den subjectiven Lyrikern, 
wie Anakreon (.Menaeclim. ap. Athen. 14, 631), sie kommt vor 
in erotischen Liedern wie in den Klagemonodieen der älteren 
Tragödie (Plut. 17 *od xgayixol olxxoi noxe ini xov Jaglov xg6- 
nov i/uXudij'&Tjaav xui xiva igcoxixä), ein deutlicher Beweis, wie 
ruhig in der älteren klassischen Zeit des Griechenthums der mu- 
sikalische Ausdruck selbst der Liehe und der Klage war. 

Die äolische Tonart ist nach dem Berichte des Heraclid. 
ap. Athen. 14, 624 dieselbe, welche später die liypodorische ge- 
nannt wird, also die Tonart in J. Es ist auffallend, dass sie in 
den die alten Tonarten besprechenden Stellen des Plato (Pol. .'1, 
399; Lach. 188) und Aristoteles (Pol. 8, 7) nicht genannt wird 
— man darf daraus vielleicht den Schluss ziehen, dass sie hier 
unter der dorischen Tonart mithegriffen ist. Nach Heraklides 
zeigt sich in ihr das ritterlich-aristokratische, etwas übermüthige 
Wesen des äolischen Stammes; er erkennt darin den Geist der 
adeligen Herren von Thessalien und Lesbos wieder, die sich der 
Rosse, des geselligen Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder 
und ohne Falsch sind. So ist die äolische Tonart nach ihm fröh- 
lich und ausgelassen, voller Schwung und Bewegung; es liegt 
etwas Ilocliraüthiges, aber nichts Unedles darin, freudiger Stolz 
und Zuversicht. Hiermit vereint sich wohl der Charakter der 
simplicitas, welchen ihr Apulei. Florid. p. 115 beilegt. Nachdem 
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sie tliiiTh Terpaniler von Leshos den Dorern des griechischen 
MuUeriandes ziigeffdirl und iin killiarodischeii Nomos eine der 
dorisclien Tonart coordinirte Stellung erlangt hatte — eine Stel- 
lung, die späterhin noch die der dorischen überwogen zu halten 
scheint, denn der Verfasser der aristotelischen Probleme 19, 48 
nennt sie xi^ctgadixinTÜir] — , fand sic auch in die allmählig 
aufhlühende Lyrik der Dorer Eingang. Die .\rt und Weise, wie 
sie Pratinas in einem Chorliede, das in ihr gehalten war, er- 
wähnt (fr. 5 ß.) : 

TiQinsi TOI nüaiv aoidokaßguxtaig Alokig uQiiovia, 
erinnert ganz an den ihr von Ueraklides zugeschriebenen Cha- 
rakter. Auch die Beziehung, die ihr Lasos in einem äolischen 
Hymnus auf Demeter gibt (fr. I), stimmt damit überein: 

^äfiaTQU fiikmo xo'(tat' re Kkvfiivot’ ako^ov Meklßoiav 

vfivov ccvdyoiv AiokCö’ dfia 

ßccQvßQOfiov uQfiovlav, 

Pindar hat sic nachweislich in folgenden Epinikien angewandt: 
Ol. 1, Pylh. 2, Nem. 3, bald von einem Saiteninstrumente, bald 
von avkol begleitet. Man hat wohl nicht mit Unrecht in dem 
selbstbewussten, subjcctiv-erregten Inhalt dieser Gedichte einen 
Zusammenhang mit dem Ethos der Aioklg gesucht. Auch der 
Auletik war die äolische Tonart nicht fremd, denn das Kaoiö- 
QHOv fiikog, von welchem Pint. Mus. 26 sagt: Aaxedaiiiovioi noQ 
olg TO xakovuevov Kaazogiiov 7]vkeiTO (likog önorc rotg nokiiiloig 
iv xoopo nQoaySeOav ftaxtoöfuvoi, war nach Pind. Py. 2, 69 in der 
AiokufTi gehalten, und hiernach muss also nicht bloss der Ja>- 
Qiaxl, sondern auch der Alokteil das ctvÖQÜdtg und bellico- 
sum eigen sein. Die auf uns gekommene kleine Instrumental- 
melodie, offenbar ein auletischer Tanz, ist äolisch (Cap. VI). Von 
der Anwendung der äolischen Tonart in der Tragödie spricht 
Aristot. Prohl. 19, 48; wir werden diese Stelle weiter unten be- 
handeln. 

Von der iastischen oder ionischen Tonart können 
wir nur auf indireclem Wege nachweisen, dass sie dieselbe ist, 
wie die sj)äter sogenannte 'TnocpQvytaxt, also die in C beginnende 
Tonart (vgl. S. 82). In dieser Octavengattung ist der uns er- 
haltene Hymnus auf Nemesis gesetzt. Nach Heraklides 1. 1. hat 
sie ein nicht unedles Pathos (oyxog) — darin ist sie also der 
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äolischen Tonart vcr\\an(lt — , im Uebrigen aber ohne Anmuth 
und Fröhlichkeit, vielmehr finster und hart: oüt’ av&tjQov ovrt 
üagov itsri, aililä avau/pov xai öxiTjpov; ähnliche Worte wie die 
leUtercn hat Heraklides auch bei der Schilderung der dorischen 
gebraucht, aber hier soll olTenhar der Charakter des Harten und 
ünfreundlichen noch schärfer betont werden, als dort hei der do- 
rischen, denn Heraklides bringt diese Eigenthümlichkeit der ioni- 
schen Tonart mit einem nationalen Zuge der Ionier in Zusam- 
menhang, welche leidenschaftlich, schwer zu liesänftigen, streit- 
süchtig, ohne Leutseligkeit und Freundlichkeit, lieblos und hart 
seien. Diesen Eigenschaften gemäss ist sie, wie Heraklides sagt, 
in der Tragödie eine beliebte Tonart, womit Plut. Mus. 17 über- 
einstimmt. Die Würde, Ruhe und Stätigkeit des Dorisclien fehlt 
dem Ionischen — daher varium hei Apulei. 1. 1. — , wohl aber 
hat da.sseUie ein ij9og ylcirpvQov nach Lucian. Harmonid. 1. Nach 
Plato Rep. 4, 399 führt sie die Rczeichnung ;(ailcr()cf, wofür Ari- 
stoteles Pol. 8, r> den Ausdruck avufiivtj gebraucht — dieser 
letztere (aveifiiva ’laati') kommt auch hei Praliuas fr. 5 vor. 
Ihren Charakter bestimmt Plato dadurch, dass er sie mit der 
hypolydischen (der Tonart in F, s. unten) zu den agfiovlai (la- 
Xaxttl (von Plut. Mus. 17 durch ixltlvfiivrj erklärt) und avfino- 
Ttxal (Arisiot. Pol. 8, 7 sagt ficthumxol) zählt, weshalb sie von 
der Jugcndbildiing ausgeschlossen sein müsse. Ausser dem ki- 
tharodischen Nomos wird sie nach Poll. 4, 78 neben dem Dori- 
schen , Phrygischen und Lydischen auch in der Auletik , nach 
Proclus Chrestoin. ap. Phot. Ribl. 139 neben dem Phrygischen 
im Dithyrambus gebraucht. Pratinas, welcher der phrygischen 
Tonart feindlich ist (fr. I), widersetzt sich auch der iastischen 
(fr. 3). Ueber den Gebrauch in der Tragödie, der uns im All- 
gemeinen durch die oben angeführten Stellen des Heraklides und 
Plutarch bestätigt ist, erfahren wir aus Arisiot. Probl. 19, 48 
folgendes: /iha rt oi iy rgayadla zopoi ov&' vnoScoQiarl ov&' 

vno(pQvyiail aöovaiv-, "H oti fiikog ^xiaxa fjjoofftv avxat at «p- 
(loviai ov def fiäXiara tm 5;opw ; ^ &og 3e rj fiiv vTCOtpQvyiari 
ngaxTixov, dtö xal IV re rä Ftjgvov^ tj igodog xal r\ i^6nXi<Stg 
Iv T«ut^ Ttenolrjrai, dl vnoScogiarl fieyakoTt^enig xal era<Si(U>v, 
Sio xal xi9a(imdixatrderi iiSrl zäv aQfioviäv • ravra d’ dfiqi>ca j'OpoT 
fiev avdpftoara, roig dl a7fo Uxijvrjg olxeiöreqa' ixeivoe fiiv ydg 
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^geotov (uinjral, ot 6h ijyefiovaj täv agxaüayv fiovoi ijffttv ^gtaeg, 
ot 6h Aaol «vdpwnJot, av iazlv o ag^io^ei aviä to 

yotgov x«l ri<Svxiov rj^og xai fiihog , ävdgiomxa yag • tavra 6' 
lyovaLv a[ ahXai agfxovlctt, ^xiöta 6h avTtöv r\ [vn6](pg‘vyiar{, iv~ 
^ovUiaariKrj yag xal ßaxxixrj. al vero mixohjdius nimirum illa 
praeslare poiest. xaza phv ovv ravrtiv näaxopiv u, nadTjxixol 6h 
ot äa&evttg päXiov reSv 6waTt»v dai, 6to xal avtrj agfiorrtt toig 
Xogotg. xtfta 6h zrjv vno6agiaTi xal vnotpgvyiarl ngarropev o 
ovx olxtiov iari fort yag o xrj6tvrtig angaxrog, tv- 

voiav yag pövov naglxtxai olg nägcaTiv (cf. Probl. 19, 30). Der 
Text ist von den erlialtenen griechischen Handschriften nicht 
vollständig üherliefert; es fehlt ein Satz, den die auf eine voll- 
ständigere Handschrift zurückgehende llehersetzung des Theodo- 
rus Gaza erhallen hat (vgl. Böckh, metr. Find. p. 262). Der 
diesem vorausgehende Satz indess ist in den griechischen Hand- 
schriften besser erhalten, als bei Tlieodorus Gaza, wo er lautet: 
quae minus ceieri concenlus praeslare queunt, minimeque ipse sub- 
phrygius, hic etiim animos hjmphalis shniles reddit capilque debac- 
chnri] nur das Wort vnocpgvytazl ist unrichtig; es muss statt 
dessen qgvyiazl geschrieben werden. ’ 

Wir erfahren aus der vorliegenden Stelle : die hypodorische 
und hypophrygische (d. i. die äolische und ionische) Tonart wur- 
den wegen ihres Ethos nicht in den tragischen Chorliedern ge- 
braucht, sondern nur in den tragischen llühnengesängen. Die 
äolische habe ein ‘i]9og fieyalongenhg und azaoifiov, die iastische 
ein ^9og ngaxztxov und daher eignen sie sich für Heroen, wie 
sie auf der tragischen Bühne dargestellt wurden; für den tragi- 
schen Chor dagegen, als den xzi6evzqg angaxzog sei ein zf'&og yoe- 
göv xal rjavxtov passend, und ein solches ^&og hätten die übri- 
gen Tonarten (Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch), und 
zwar von diesen am wenigsten die enthusiastische und bacchische 
<I>gvyiazt, wohl aber die Mi^okv6iazt, denn diese drücke schmerz- 
liche Gefühle aus, und so eigne auch sie sich für die Chöre, was 
bei der 'Tm>6cagiarl und 'Tnoqgvyiazl , in welchen sich energi- 
sche Thatkrafl ausspreche, nicht der Fall sei. — Die /iiogterl 
ist hier nicht genannt, aber sie ist mitbegriffen unter den SlXat 
ägiioviaz, welche ausser der mixolydischen für die tragischen 
Chorlieder gebraucht werden; dies geht aus Aristox. ap. Plut. 
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Mus. 16 hervor, wo es von der Mi^oXvöiaii heissl: rfaypSo- 
jtoiovg Xaßovrag [otvMp'] ov^ev^vt rp Jugiail, ijtel r) (liv i6 fie- 
yaloTtQinig xni «|(u^ofTixöe änodCdiaOiv, ^ dt ro nad-t^riKOv. Wenn 
nämlich die Tragiker einerseits nach Aristot. Probl. die Mixoly- 
dische in ihren Chorliedern gebrauchten, andererseits nach Ari- 
stoxenus die Mixolydische in Verbindung mit der Dorischen an- 
wendeten, so folgt daraus, dass es Chor lie der waren, in wei- 
cher die Dorische von den Tragikern angewandt wurde, und wir 
können nun nach der vorliegenden Stelle folgende Scala aufstellen : 

ra «Jtd axijvijg: 'Tnodtogtati, r/^og ficyakoiTQtnfg xett atäai(iov. 

TnotpQvyusxi , r]9og ngaxzixöv, 
yOQoi: jdcoQiaii, ■qQog TjOvyiov. 

Miiokvdiaxi, r/d'og yoegoi', 7xt!9og. 

Also (um von dem Mixolydischen abzusehen) : Dorisch in den tra- 
gischen Chorliedern, Aeolisch und Ionisch in den Monodieen. 

Der Verfasser der Problemata hat hierbei aber nur die spä- 
tere Tragödie im Auge. Denn bei Aescbylus singt der Hikeli- 
denchor v. 69: 

Tws xol iyn gptXöSvgxog ’jaovi'oiat vofioiat 
dÖTXxa xav ancdav vcilo9egrj naguav, 

also in ionischer oder hypoplirygischer Tonart. Der äschylei- 
sche Hiketidenchor ist aber auch kein Chor im Sinne jener 
Stelle der Problemata, kein xtjäsvxfig angaxTog, sondern gehört 
recht eigentlich mit zu den handelnden Personen des Stückes. 
— Wie hiernach in der früheren Tragödie die lasti nicht auf 
oxrjvixä beschränkt war, so war umgekehrt die Doristi nicht 
auf Chorlieder beschränkt, denn Plut. Mus. 1 7 berichtet, dass in 
älterer Zeit (jtori) auch die xgayixoi olxxot, d. h. tragische Mo- 
nodieen und Threnen in der dorischen Tonart ge.setzt waren. 

Wenn in unserer Stelle der Problemata dem Ilypophrygi- . 
sehen oder lastischen ein ii9og Txgaxxtxov ziigeschrieben wird, so 
stimmt das mit der von Heraklides gegebenen Schilderung die- 
ser Tonart (aiiaixjgov xal axkr/goy, oyxoy di i'yov ovx aytuvij, 
di6 xai xy xgayadia nQOCqidt]g y ctQfxovta) wohl überein, und 
lässt sich auch mit der Aussage des Plato, dass sie (lakaxy und 
owftjtortxr) sei, vereinigen. Auffallend muss nur erscheinen, dass 
in den Problemata dem Aeolischen oder Ilypodorischen dasselbe 
t/dof lieyakoTtgtnig und axäainov beigclegt wird, welches wir 
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sonst der Dorischen vindicirt finden. Wir müssen daraus schlies- 
sen, dass die äolische Tonart, obgleich sie bewegter und leiden- 
schaftlicher ist als die dorische, dieser dennoch näher steht als 
alle übrigen, und zwar so nahe, dass bei Plato in der weiter un- 
ten zu besprechenden Stelle Rep. 3, 398, wo alle Tonarten ausser 
der äolischen aufgezählt sind, die AtoUaxl unter der mit 

eiobegrifTen ist. 


§ 6 . 


Oebrauoh und Charakter der lydischen, phrygischen, mixoly- 
dischen und hypolydischen Tonart. 


Auf die Entwickelung des kitharodischen Nomos folgt die 
des aule tischen. Es ist unrichtig, wenn man in den avkol 
Instrumente ungriechiscben Ursprungs erblickt. Es gab sogar 
im Peloponnes eine alte Aulodenschule, die auf den mythischen 
Ardalos zurückgeführt wird, und in Klonas, der in der Genera- 
tion zwischen Terpander und Archilochus lebte, ihren Hauptver- 
treter findet (Glaucus ap. Plut. de mus. 5). Ausser den Tbrenen 
und Elegieen gehören die Prosodieen, Paiane, Embaterien dieser 
Aulodik an. Aber diese altgriechische Flötenmusik ist eine av- 
XmöCa, mit der Flöte ist der Gesang vereint. Was dagegen fremd- 
ländisch in der griechischen Flötenmusik ist, das ist die Gattung 
der avkt]xiKri oder ai'Aijctg, die Flötenmusik ohne Gesang. Etwa 
um die Zeit des Archilochus oder bald nachher wanderten asia- 
tische Auleten in Griechenland ein, die Schule des Phrygers 
Olympus. Der Name Olympus bezeichnet bald eine alte mythi- 
sche Person, welche mit Apollo, Marsyas und Ilyagnis in Zu- 
sammenhang gebracht wird, bald einen Musiker der historischen 
Zeit — im erstem Falle ist darunter der sagenhafte Begründer 
jener asiatischen Schule verstanden, im zweiten Falle ist es ein 
Collectlvbegrilf für die nach Griechenland ziehenden Mitglieder 
derselben (Plut. Mus. 5). V'ermögen wir nun auch in Olympus 
keineswegs eine so feste Gestalt wie in Terpander, Klonas, Ar- 
chilochus zu erblicken, so steht doch jedenfalls das Factum ei- 
ner nach Griechenland eingewanderten Auletenschule, die für die 
Entwickelung der griechischen Musik die höchste Bedeutung ge- 
wonnen hat, fest. Die Fremdlinge scheinen vor den Griechen 
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eine grössere Virtuosität in der techniSclicn Behandlung des In- 
strumentes vorausgehaltt zu liaben, und so bedienen sieb denn 
seit dieser Zeit die Vertreter aulodiseber Poesie, wie Alkman, 
pbrygischer Auleteii (Athen. 14, 624 B). Aber dies war nicht 
das Einzige. Die sogenannten Neuerungen des Olympus bezie- 
hen sich auch auf das innere Wesen der Musik, auf melodische, 
harmonische und rhythmische Composition, und noch in späte- 
ren Künsüern, wie Stesichorus, erkannten die alten Forscher 
über Geschiebte der Musik die Einflüsse der olympischen Schule 
(Plut. Mus. 7. 11. 18. 29). Wie früher Terpander, so lebte 
sich auch Olympus (cs sei verstauet, diesen Namen zur Bezeich- 
nung der Schule zu gebrauchen) in die Eigenthümlichkeit der 
dorischen Musik ein. Er hat nicht nur in dorischer Tonart 
componirt (Plut. Mus. 9. 19), sondern er behandelte dieselbe 
auch nach dem Princip alter dorischer Einfachheit, worüber wir 
einen ausführlichen, S. 84. 86 näher zu erörternden Bericht des 
Aristoxenus besitzen. Aber er brachte zugleich etwas Neues 
nach Griechenland, nämlich die phry gische und lydische 
Tonart, die von jetzt au eine den drei altgriechischen coordinirte 
Stellung erhielten. W’enn ein Gedicht des Dithyrambikers Tele- 
stes (Heraclides ap. Athen. 14, 625 F) diese Tonarten schon in 
alter mythischer Zeit durch die lydischen Begleiter des Pelops 
nach Griechenland eingeführt werden lässt, so kann dies natür- 
lich nicht als historische Tradition gelten. Die Berichte des Ari- 
stoxenus und Anderer führen sie auf die Schule des Olympus 
zurück (Plut. Mus. 15; Poll. 4, 79; Giern. Alex. Strom. I p. 307; 
Athen. 1. 1.). Sie wurden von jetzt an zusammen mit der Jatgiazl die 
Haupttonarten des auletischen und aulodischen Nomos (Poll. 4. 
78 : Kal uQ^kovitt fiev avktjziKf} ^(oQiazl xal ijipvj’arzi xal AvSioq ) ; 
die von Pollux hinzugefügten 'Iwvtxri xal avvzovog Av6uszl tJv 
"Av&tnnos i^evQtv können erst später für die Aulctik und Aulo- 
dik recipirt worden sein, denn zur Zeit des Polymnastos und Sa- 
kadas gah es nur die drei erstgenannten (Plut. Mus. 8; zovav 
yovv ovzav xaza Flolvfivryszov xal £axdSav zov di Am^lov xal 
0Qvylov xal Avdiov). Auch noch in der Zeit nach Sakadas ge- 
brauchten die Auleten im Agon nur jene drei Tonarten (Paus. 
9, 12; Athen. 14, 631 E). 

Die lydische Tonart hatte Olympus, wie Aristoxenus im 
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ersten Buche negl novatxijg berichtete, in einem auletischen vo- 
fiog inix'^deiog auf Pytho gebrauclit (Plut. Mus. 15), w eshalh Plut. 
h. 1. sagt: T 1 JV nQcittjv avazaaiv avrijg qpasi &Qtjvmörj riva ysvi- 
a9ut. Auch späterhin diente sie hauptsächlicli zu Klageliedern, 
sie war initzjdeiog ngog d'gijvov (Plut.) und war als solche in die 
Tragödie aufgciiommen (Cratiii. ap. Athen. 14, 638 F; Plut., Mus. 
17). Bei Plato Bep. 3, 398 wird sie, wie sich weiter unten er- 
geben wird, mit dem Namen awTovokvScaü bezeichnet; sie soll 
wie die Mi^oXvöiaxl als &gTjvddrjg agjiovla vom praktischen Ge- 
brauche ausgeschlossen sein. Hierzu kam aber noch eine wei- 
tere Eigenthümlichkeit dieser Tonart, wie aus Aristot. Pol. 8, 7 
hervorgeht: ei xig iorl xoiavxi] xm> agfioi'iäv rj nginei rij xwv 
naidav i/lix/a Sia xo 6vvaa9ai xößfiov t’ ?x^tv afia xal ncuStiav 
olov ri ulvdiOxl q>alvexai 7tenov9ivat fidhaxa xdäv äg(ioviäv. ln 
dieser letztem Weise scheint sie auch Piudar behandelt zu ha- 
ben, der sie häufig angewandt hat (Ol. 5, Ol. 14, Nem. 4, Nem. 
8), ebenso Anakreon (Menaechm. ap. Athen. 14, 631). Wenn 
Lucian. Ilarmonid. 1 als ihren Charakter x6 ßaxxtycov nennt, so 
liegt hier vielleicht eine Verwechselung mit der phrygischen vor. 

Die phrygischeTonart hat ein noch schärfer bestimm- 
tes Ethos, das die Alten folgendermassen bezeichnen : iv&ovdtaaxi- 
xov xal ßaxxixov Probl. 19, 48: iv^ovßiaaxixhv Aristot. Pol. 8, 
5; ogyiaaxixov xal na&r/xixöv Aristot. ib. 8, 7: fv&eov Lucian. 
Harm. 1; religiosum Appulei. Florid. p. 115: ixaxaxixov Procl. 
schol. Plat. p. 155 Ruhnk. Sie hat die Kraft zu überreden und 
zu erbitten, sei es die Gottheit durch Gebet oder den Menschen 
durch Belehrung (Plat. Rep. 3, 399 B). Daher eig kgd und iv- 
&eaa(iovg vorzüglich geeignet (Procl. 1. 1.). Schon Olympus 
hatte sie in seinen ekstatischen Weisen angewandt, wie in den 
Mi\xgda (Plut. Mus. 19), al)er auch sein berühmter Nomos auf 
Athene war phrygisch (Plut. ib. 33). Ausser bei Polymnastus 
und Sakadas flndeu wir dann die Tonart bei Stesichorus in sei- 
ner daktylo-epitritischen Oresteia (fr. 34 B.), ferner bei Anakreon, 
der ausser ihr bloss noch die dorische und lydische gebrauchte 
(Menaechm. ap. Athen. 14, 631). Vor Allem aber hatte sie im 
Ditliyramh ihre Stelle, wo erst Timotheus', aber nicht mit Er- 
folg, die Anwendung anderer Tonarten versuchte (Aristot. Pol. 
8, 7; Dionys, comp. verb. 19). Der Tragödie dagegen war das 


Digilized by Google 



78 


III. Die griechischen Tonsysteme und Tonarten. 


Phrygisclie fremd (Arislol. Probl. 19, 48); Aristoxenus (vit. So- 
phorl.) erzählt, dass es Sophokles hier in den tdta, d. h. den 
Monodieen oder Threnen, gebraucht habe. 

Am spätesten ist die mixolydische und liypolydische Tonart 
bei den Griechen aufgekommen. Unrichtig heisst es von Ter- 
pander, er habe die mixolydische erfunden (Plut. Mus. 28; 
S. 87. 92). Sappho ist es, die sie nach Aristoxenus zuerst ge- 
braucht’) und von der sic die TragiMÜe überkommen hat, wo sie 
mit dem Dorischen verbunden wurde (Plut. 16) und zwar in 
Cborliedern|( Aristot. Probl. 19, 48). Dem Ethos nach ist sie 
««dTjTtx^ Plut. 1. 1. ; ^Qtjvoidi.x'tj Plut. c. 17; 9Qtjva<irjg Plato 
Rep. 3, 398 ; odvgxixoitiQa xai avveartjxvia Aristot. Pol. 8, 5. 

Die liypolydische Tonart, welche auf der Transposi- 
lionsscala ohne Vorzeichen in F beginnt, heisst auch inavniiivri 
Av6iaxl (PluL Mus. 16). Von der letzteren sagt nämlich Plutarch 
1. 1.: x\ntQ ivavxCa x^ Mi^oXvötax/ ^ in ihrer Intervallenfolge ist 
sie der mixolydischen entgegengesetzt — und dies ist eben die 
hypolydische Octavengattung : 

i 1 1 I 1 1 1 

Mixolyd. ßagv: hedefg ah o|d. 

Hypolyd. ö|tJ ■. fedchagf ßagv. 

Ueber ihre Anwendung wis.sen wir gar nichts, sic scheint fast 
ganz ungebräuchlich gewesen zu sein. — Plutarch sagt weiter 
von ihr: nagani.ria{av ovßav xtj'läSx, vno Aäg.a>vog svgrja&ai 
xpaai xov 'A^rivalov. xovxav d») xäv agjxoviäv X'gg fiiv &Qr]vm- 
dixijff xivog ovatjg (nämlich xrjg Mi^okvöiaxl), xrjg 3’ ixXilvfiivrjg 
(nämlich xrjg avHfiivtjg Avdiaxl) etxoxwg 6 Ilkaxcov stagaixrjßctfie- 
vog. Er meint hiermit die Stelle Plato Rep. 3, 398, auf die 
wir hier näher eingehen müssen, da sie bis jetzt nicht überall 
richtig verstanden ist. Plato redet dort von sechs Tonarten und 
wir wollen seine Worte zunächst mit der Stelle des Aristot. 8, 
die darauf Rezug nimmt, übersichtlich hersetzen; 


2) Ueber Pythokleides als angeblichen Krfinder s. Cap. V und VI. 
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Plato Pol. 3, 398: 


Tivcg ovv 9qtjvcü 3 ti{ aQuoviccf, 

Mi^oXvSiazl xal Hvvrovolv- 
äiarl nal Toiaüroci xivtg. 

TCveg ovv ftaXocxocl xal avfi- 
norixal zäv ägfiovimv; 

laazl xal AvS lazl aizivsg 
Ha gal xaXovvzai. 


Arislot. Pol. 8, 5. 

Ev9vg yag jj zmv äguovuöv Sic- 
azrixt (pvaig, aazs dxovovzag al- 
Hovg Siazi'9t<s9’ai xal pjj zov 
avzov ^göztov ngög ixä- 

azTjv avzäv, 

äXXä ngög filv ivCag 6Svgzixa>- 
zigiog xal avvtazrixözaig (läX- 
Xov 

oTov jcgög zfjv Mi^oXvS lazl xa- 
Xovfiivrjv, 

Tcgog di zag (laXaxmzigtog Ti)v 
äiävoiav 

olov zcgog zag dvsiiitvag. 

Cf. Aristot. Pol. 8, 7: Aiö xorlcö; 
iitizifimoi xal zovzo I^caxgäzn 
zä>v Ttfpl fzovaixr^v zivtg, ozi tag 
dvtifisvag äg/ioviag daoäoxi- 
fidatisv elg naiätCav ag /it'&v- 
azLxdg Xafzßdvaiv avtag. 


’AXXd xivSivcvti eoi 

Amgiazl Xeinta9ai xal ^gv- 
yiBzi, 


fieacag di xal xa^tazzixozag /idXt- 
aza Ttgbg itigav 
olov doxsi zioittv 7j Aoagiazl 
fiovr] zäv dgfioviäv, iv&ovaia- 
azixovg d’ ^gvy laz C. 


Man glaubt, dass die an vierter Stelle von Plato genannte 
Avdiaxl das gewöhnliche Lydisch sei. Aber es heisst von ihr wie 
von der ’Jaazi: aizivcg j;oiapat xaXovvzat, wir haben also nicht 
das gewöhnliche Lydische, sondern eine Tonart zu verstehen, 
welche den Namen ;taAapä AvSkszI führt. Aristoteles nennt in 
beiden Stellen diese Tonarten nicht yalaqai, sondern avti(dvai, 
es ist also avei^lvr\ Avdiaxi = j;aiapä AvSiaxl und avtifiivfi 
'laaxl = lotdxi, wie denn in der Thal %aXaqa und övet- 

(ilvTj dasselbe bezeichnet. Mithin ist die aveiiiivt] oder xaXuQoi 
AvdiOxl dieselbe Tonart, welche Plutarch in dem zu der plato- 
nischen Stelle gegebenen Commentar c. 1 6 die htavetnivi] Avdi- 
axi nennt, nämlich die hypolydische in F\ Plutarch bezeichnet 
sie als naQanXrjala xrj ladt, weil sie Plato mit der ’läg zusam- 
menstellt, und sagt ferner, Plato habe sie als ixXeXvfiivrj ver- 
schmäht, womit er den platonischen Ausdruck /aaAaxv) umschreibt. 
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Ist nun bei Plato unter ^vdiaxl die hypolydische 

Tonart verstanden, so kann unter der an zweiter Stelle von ihm 
genannten awxovolv6iail nicht, wie man bisher glaubt, die hy- 
polydische Tonart verstanden sein, sondern es ist dies die ge- 
wöhnliche lydische in C. Dies geht einmal daraus hervor, dass 
sie als hingeslellt wird; denn dies passt ausser für die 

von Plato durch das gleiche Prädicat charakterisirte nur für die 
Avöiaxi (&Qxjv(öötjg , inix'^deiog nQog 9Qijvov Aristox. ap. Plut. 
Mus. 15). Sodann folgt dies aus Aristid. 22, wo die von Plato 
genannten Tonarten erläutert werden. Mit Anführung der pla- 
tonischen Worte gibt er für die von Plato besprochenen sechs 
Tonarten die Notenscalen an, nämlich für die Avöiaxl (d. h. für 
die AvSiaxl) eine in der Scala ohne Vorzeichen gehal- 

tene Octave von /" bis /" — dies ist also die hypolydische Octa- 
vengattung — , für die awxovolv6iaxl eine in der Tiefe unvoU- 
ständige,*) aber oben bis c gehende, in der Transpositionsscala 
mit Einem V gehaltene Tonleiter, — wir werden Cap. VI nach- 
w eisen, dass an dieser Stelle der Name einer Tonart und eine 
Notenscala ausgefallen ist. 

Pollux 4, 78 sagt: xal aq^iovCa ^ev avhjxixrj Acaqusxi xal 
(JtQvyiaxl xal Avdiog xai ’Javixi] xai (fvvxovog Avöißxl t)v ”Av- 
^irniog i^tvQtv. Dies widerspricht der eben gegebenen Erklä- 
rung der platonischen Stelle, wonach avvxovoXvdiaxl und Audtoj 
identisch sein soll, denn Pollux unterscheidet beide Tonarten von 
einander. Es bleibt hier eine doppelte Möglichkeit. Entweder 
ist unter dem Av'dto^ des Pollux wie bei Plato die xctXccga oder 
aveiiiivt) AvSiGxi, d. h. das Hypolydische, zu verstehen, oder es 
beruht die Unterscheidung der beiden Tonarten von einander auf 
einem Irrthum oder Quellenmisverständniss des Pollux. Das letz- 
tere wird aus dem Grunde wahrscheinlich, weil Anthippus, der 
hier als Erfinder der avvxovog Avdiaxl genannt wird, bei Plut. 
Mus. 15 als Erfinder des gewöhnlichen Lydisch hingesteilt wird: 
Ilivöagog d' iv ncuäaiv ini xoig Niößtjg yäixotg <ptjal Aväiov ag- 
fiovlav ngäxov vn 'Av&iitnov di&ax^rivai. Anlliippus wäre hier- 
nach ein sagenhafter Aulet wie der gleich darauf erwähnte Tor- 
rhehos, wie Olympos oder Hyagnis. 

1) Ariatides sagt, dass man für manelio Tonarten eine unvollstUn- 
digo Octave augesetzt habe. 
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Die sechs Tonarten in jener Stelle des Plato (resp. Aristo- 
teles) sind hiernach iolgende: 

'A(((tovlat ^QtivtöSetg, odvQTHtmrtfftu i 
Mt^olvSiarC, in h. 

Hvvrovolväiazl = AvöigtI, in c. 

Mttkunai, ixltkvfievai, av/iTtouxal, fie&vdrixait 
XaX’aQa oder avtifiivi] 'laßzl. 

Xaiaga oder (in)avetftivt] Aväiarl = 'Tnolvdi- 
arl, in f. 

Ka^eartixozag diazt^eiiitn] : 

AaQiGzC, in e. 

'Ev'dvvGiaazixi] : 

0Qvytazi, in d. 

Schwierigkeit macht die dve$(iivrj oder ’laazl. Sie 

wird auch von Pratinas erwähnt (fr. 5 B.) : 

Mrjzt avvzovov dlarxt, fi^zs zav avcifievap 
laazl fiovaav, «AA« zav fi^aaav ve(äv d^av^av 
uloXi^e zm (likti' 

nghtu zoi näaiv aoiSoXaß^dxzaig AloÜg dgiiovia. 

Die Mokig wird hier der dvtifievij 'laazl und einer mit avvzovog 
bezeichneten Tonart gegenübergestellt. Ist avvzovog die avvzo- 
vokviiazl, d. h. lydische in c? oder gibt es neben der avsiftcvi} 
'laazl auch eine avvzovog 'laazl, wie es eine avvzovog Avdiazl 
nnd dveifiivzi AvStazl gibtf Mit Bestimmtheit lässt sich schwer- 
lich etw'as sagen, da uns äussere Zeugnisse fehlen. Dürfen wir 
aber aus der Stelle des Pratinas selber einen Schluss wagen, so 
Scheint es zufolge des Ausdrucks (liaaav agovQav, welcher der 
Aloklg gegeben wird, dass sie zwischen den beiden vorherge- 
nannten Tonarten in der Mitte liegt, nämlich so: 


«u a 

**< 

o 


o 2 

st 

*•» 

w 





«I 

f ' 9 

a 

h 

c 

d 


\'on der Tonart in h (und f], die für die chorische Lyrik nicht 
vorkommt, ist hier abzuseben. Wir müssen aus dieser Stelle des 
Pratinas wie des Plato schliesscn, dass die gewöhidicbe iastisebe 
Tonart den Namen avsifievt] oder jraAorpä führt. Aristides p. 22 

GriecKisfhe Harntonik u. s. w, G 
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% 

gibt aucli für die 'laazl eine Nolenlabelle an. Wie sie überlie- 
fert ist, entsprirhl sie nicht unserer Tonart in g, sondern ist eher 
eine phrygische oder äolische (genau kann man es nicht unter- 
scheiden). Aber die Iwtl (ivtifiivz]) kann weder mit der phry- 
gischen noch mit der äolischen identisch sein, da sie b^i Plato 
neben der plirygisclicn, bei Pratinas neben der äolischen als eine 
besondere Tonart aufgeführt ist. Das Nähere S. 80 und Cap. IV. 

Ein directes Zeugniss, dass die ’laffrt mit der Tonart in g, 
welche von den späteren Technikern 'Tnotpgvyiog genannt wird, 
identisch ist, besitzen wir nicht. Durch die Techniker steht 
fest, dass die dorische in e, die phrygische in d, die lydische in 
c, die mixolydische in h anfängt; aus Plutarch wissen wir, dass 
die hypolydische Tonart in f mit der avtmivri Avitazl, und aus 
Heraklides, dass die hypodorische in a mit der AiolXg identisch 
ist. Da bleibt uns denn von den sieben Octavengattungen für 
die iastische nur die in g beginnende, von den Technikern hypo- 
phrygische genannte übrig. Dies ist allerdings nur ein indirec- 
ter Beweis, und wir wollen nicht verschweigen, dass er niclit 
völlig evident ist.^ Die klassische Zeit kennt nämlich ausser 
den angegebenen noch andere Tonarten. Das zeigt schon die 
Stelle Plato’s, wo es heisst «ffwv/at Qgiyvmdug wären die Mi^o- 
Xvdiaxi xai £vvzovolvdusxl xal xoictvxttl xivtg. Was ist unter 
diesen xoiavxai xivtg verstanden? Das wissen wir nicht. — Pol- 
lux ferner nennt 4, 65 die Aoxqixrf als eine neben dem Dori- 
schen, lasUschen, Aeolischen u. a. im kilharodischen Nomos an- 
gewandte Tonart mit dem Zusatz OiXo^ivov x6 svQtjfia-, von 
ihr sagt Heraclid. ap. Athen. 14, p. 625: 6ei di x^v agg-avlav 
tlSog ixeiv ^9ovg ^ Ttd&ovg xa&dntg i] Aoxgtaxi' xavx-g ydg ivioi 
xäv ytvofiiviav xtad Hxfiovidipi xal ülvdctgov ixgyccivxo noxt xal 


2) Ich scliß erst nachträglich, dass sich für die Identität des lasti- 
schen und Hypophrygischen noch ein positives Zeugniss aus Ptolemäus 
(1, 16; 2, 1 und 2, 16) geltend machen lässt. Nach Pollux sind die drei 
Hanpttonarten der Kithara die Aatgig, 'lag nnd AloXig. Ptolemäus 
zählt an jenen Stellen ebenfalls die Tonarten der Kithara oder Kitha- 
rodoi auf: es sind nach ihm ausser der phrj’gischen, worüber man S. 
68 vergleiche, die dorische, bypophrygisehe und bypodorische. Da die 
hypodorisebe mit der AloXlg des Pollux identisch ist, so muss die hypo- 
phrygische mit der’/«s des Pollux znsammenfallen. 
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nähv wntfpQovii&ri. Aus Euclid. Harra, p. 16 wissen wir, dass 
sie mit der hypodorischen identisch war. Hypodorisch ist aber 
nach Heraklides dieselbe Scala wie Aeolisch, und doch muss zwi- 
schen der Alolig und AoyiQiaxl ein Unterschied bestanden haben, 
über den wir wohl Hypothesen aufzustellen vermögen, den wir 
aber niemals fest bestimmen können. So scheint es auch noch 
eine Boiotische Tonart gegeben zu haben (schol. Equit. 989 Am- 
Qiog Si ovTco nukeiTai (tla rmv uQiiovxäv ag xal AvSiog *«2 
yiog xal Boickiog, cf. Poll. 4, 65; schol. Acharn. 13). — Da 
bleibt also in unserer Kunde von der Bedeutung der alten Har^ 
nionieen noch immer eine nie auszufüllende Lücke. Die Scalen, 
die wir mit Sicherheit festslellen können, sind folgende; 

1) In o: AloUg, später 'rwodcäpiffri genannt. 

2) ln Ä: MtfyiXvSusri. 

3) ln c: Aväioxl oder £wxovoXvdiaxl. 

4) In d: OgvyiaxL 

^ 5) In e: Augtaxi. 

6) In f: avtifUvri, inavtiftivt] oder Avdiaxl, später 

'TnoXvdtaxl. 

7) In g : 'laaxl, avgifiivrj, %aXaQci 'laaxl, später 'TnwpQvyioxl. 
Woher die Namen 'Tnodogiaxl , 'Tnotpgvyiexi, erklärt Cap. V. 

§ 7 . 

Die heptachordischen und octachordischen Systeme. 

Wir haben bisher von den griechischen Scalen ohne Rück- 
sicht auf den Tonumfang gesprochen. Mit Rücksicht auf diesen 
Tonumfang heisst’ eine Tonleiter avaxrjua. Die allgemeine Defi- 
nition, welche Aristid. p. 15, Bacchius p. 2, Euclid. p. 1, Nico- 
mach. p. 8 aufstellen, dass avöxxjga eine Verbindung von mehr 
als zwei Intervallen oder mehr als einem Intervall sei, ist un- 
genau. Richtiger Thrasyllus bei Theo Mus. 3. 

Die Griechen überliefern, dass ihre früheste Musik auf den 
Umfang von vier Tönen, auf ein avßxrnia xexQaxogdov, beschränkt 
gewesen sei (Boelh. 1, 20; Macrob. Saturn. 1, 19); auch die äl- 
testen avXol sollen nur xieaaga xgvn'^fiaxa gehabt haben (Poll. 
4, 80). Wir haben keinen Grund, dies in Zweifel zu ziehen; 
wenn Terpander einen vo/iog xtxQaoldwg coinponirte (Piut. Mus. 

6* 
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4 : Poll. 4, 65), .so isl dies ein Zurückgelieii auf die uralte Coiii- 
posilionsmanier. Aber dass es Terpander gewesen sein soll, der 
zuerst jenen beschränkten Umfang der Melodie erweitert und zu- 
erst mehrsaitige Instrumente erfunden haben soll , ist unrichtig. 
Dem Terpander lagen bereits zwei verschiedene Saiteninstrumente 
von sieben Saiten vor, avcn^fuiza ImaxoQÖa, von deren Beschaf- 
fenheit wir genaue Kunde haben. 

Das eine Heptachord stellte eine dorische Tonart dar, 
deren OcUve fehlt: e f g a h c d. Mit Hinzufügung der Octave 
entwickelte sich hieraus ein üclachord, dessen einzelne Töne 
fulgendermassen benannt wurden: 



efgahcde 

Schon der Name (zo^äti) für a weist darauf hin. dass dies 
ursprünglich der mittlere der Scala gewesen sein muss und dass 
ihm mithin ursprünglich nicht 4, sondern nur 3 höhere Töne 
folgten, wie ihm nur 3 tiefere vorausgehen, dass also die Octave 
e nicht vorhanden gewesen sein kann. Terpander nun soll es 
gewesen sein, der die dorische vijti] hinzugefügt hat (Plut. Mus. 
28: ot [atoQtjoavteg za roiavza TEQTtaväga fiiv ztjv rf /jcogtov 
v^xtjv itQOgfzC&eaav ov aircg z(öv ifinQoe9£v xaza zu 

ftUog. Aber bei dieser Neuerung bewies er sich zugleich als 
eine sehr conservative Natur : er mochte den Umfang von sieben 
Saiten nicht überschreiten und entfernte daher eine der bereits 
vorhandenen Saiten, nämlich' den Ton c, die zgizt) (Aristot. Pro- 
blem. 19, 32: özi inza ^aav at jropdftt tÖ agxaiov elz' 
zi]v ZQiztjv TBQTtavSgog zrjv vtjztjv nQogidzjxe. So gab es also zwei 
Arten dieses lleptachords; eine vorter|)andrische ohne die Octave 
und eine terpandrische mit der Octave, aber ohne die Sexte. 
Diese beiden Arten hat Aristot. Pnibl. 19, 7 im Auge: ^la zi 
ot agxt^i^ot inraxogdovg noiovvztg agfioviag zrjv orearijv, «Aä ov 
zijv vtjzijv xazihnov; nozEQOV zovzo rjicvdog, a/xtpOTigag yag xaz- 
iltnov, zr/v di zgizrjv igygovv xzi. Aristoteles sieht die Sache 
so an, als oh jene agxatoi bereits das spätere Octachord vor sich 
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gehabt hätten, und fragt, wie es käme, dass, wenn sie Melodieen 
«on sieben Tönen machten, sie die Prime, aber nicht die Octave 
dagelassen hätten (denn das bedeutet yiuxiUnov^)- dies ist die 
vorterpandrische Form. Dann fragt er, ob sie nicht vielmehr 
beide Töne, die Prime und Octave, dagelassen und die Sexte 
entfernt hätten; — dies ist die terpandrische Form. Die leU-* 
tere hat Philolaos ap. Niconiach. Mus. 17 vor Augen unter fol- 
gender Bezeichnung der einzelnen Töne: 



e f 9 a 


ä 


h 



Das ganze Octavenintervall, von ihm aQfiovla genannt, besteht — 
so sagt er — aus einer Quarte und Quinte, von denen die er- 
stere bei ihm den Namen avkXaßä, die letztere den Namen 6t 
o^etäv führt, — alte Terminologieeu, die wir wohl auf Terpander 
oder seine Schule zurückffihren dürfen. „Von der vnäta bis 
„zur (dacc (von e zu a) ist eine Quarte, von der (teaa bis zur 
„veäitt (von o zum höheren e) eine Quinte, von der vnüxa zur 
„xqlxa (von e zu h) eine Quinte, von der xqlxa zur veäxa (von 
„h zum höheren e) eine Quarte, von der (liau zur xqtxa (von « 
'„zu h) ein Ganzton.“ — Der Ton h führt auf dem späteren 
Octachord den Namen nagäiisaog und der Name xgUtj wird dann 
dem zwischen h und d liegenden Ton c, der auf unserer terpan- 
drischen Scala nicht vorkommt, zu Theil (vgl. S. 84). Analog der 
von Philolaos beschriebenen Kithara des Terpander muss auch 
die vorterpandrische Kithara folgende Saitennamen gehabt haben : 



e f 9 a h c d 


3) Im umgekehrten Sinne (weglassen) ist iiaxiliwov in der Paral- 
elstelle 19, 47 gebrancht. 
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Auch nach Terpander blieb neben der von ihm construirten 
Scala noch die ältere, von ihm Vorgefundene im Gebrauch, auch 
er selber mochte sich der letzteren neben der seinigen bedie- 
nen. Wir lernen dies aus Plut. Mus. 19, wo er von der alter- 
thümlichen Einfachheit des anovSeialiiov rgoTtog redet. Er hat 
hierbei das spätere Oclachord vor Augen und sagt zuerst: „Im 
Gesänge hätte man hier die tghri (c) nicht gebraucht, aber nicht 
etwa deswegen, weil man diesen Ton niclit gekannt hätte, son- 
dern nur einer edlen Einfachheit zu Liebe ; denn das begleitende 
Instrument hätte ihn gebraucht, um z. B. zur mxQVTtdtt] des Gesan- 
ges (/') einen symphonischen Accord (Quintenaccord) anzugeben.“ 
"Oti dt of naXaioi ov äi' ayvoiuv cnttt%ovto t^Cttjg iv tw anov- 
df(«^ovT( xQona, gwvegov notsi i] iv TijxQOvOet yevo/iitnj ov 

yuQ av Ttot' aviy TtQog rrju naQvndzrp> avfupännog (iij 

yvap^ottrag t^v alXa ötjXov ort ro rov xaXXovg i]&og o 

ytvtzai iv zä ßnovötiaxiS ZQonoi öta zijv zrjg zQkrjg i^alQißzv, 
zovz' 7]v z6 zriv aTa9^iv avzäv inayov inl zo dwßißa^tiv z6 
(liXog inl ztjv naQavrjzriv. 

Dann fährt Plularch fort: „Ebenso wäre es nicht UnvoU- 
sländigkeit des Tonsystems, sondern ein Streben nach Würde 
und Einfachheit gewesen, wenn sich der Gesang beim zQonog 
ajtovöuäSav der v^zrj (des höheren e) enthalten hätte. Denn 
das begleitende Inslrument hätte diesen Ton gebraucht zu einem 
diaplionischen Accorde (Secundenaccorde) mit der napav^zri des 
Gesanges (d) und zu einem symphonischen Accorde (Quintenac- 
corde) mit der fiiarj,“ '0 aizog dt Aoyog xal mqi zrjg vtjztig, xai 
yaQ zavzTj xaza (lib. KQOg) (liv zijv XQOvßiv ixQävzo xai rzQOg 
Tta^avrjzrjv diaqxävag xal n^og (lißriv aviKpeSvtog. xaza dt to fti- 
Xog ovx i<palvtzo uvzoig olxüa elvai zä ßTtovSsiaxm z^örca. 

Also auch in der späteren Zeit erhielt sich der vorterpan- 
drische und der lerpandrische Gebrauch der dorischen Scala, 
wonach man sich für den feierlichen Gesang des OTtovSiiaxog 
zQonog entweder der Octave oder der Sexte enthielt, während 
das begleitende Instrument längst ein Octachord war, dessen 
sämmtliche acht Töne bei der Begleitung jenes Gesanges gebraucht 
wurden. 

Das zw eite lleptachord war nach Nicom. p. 14 folgen- 
dermassen beschaffen: uazt iv zy aQxaioziQa zy inzaxogda nuv- 
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ra; ix tov ßa(fvtatov in aXirfkaiiv TtulfTOvg rä iiu TtaatiQuv 
aAAi}2o(s dfdAov avfupuvtiv, xov tjiiiroviov xata (iträßaaiv Ttjv xt 
icQoixttv xal xrp> (lioriv xal (r^v) xqIxxiv %(äqav (itxalufißi^ovxos 
xaxa xo xtxQaxoQäov. Die sieben Töne, welche dieselben Namen 
führen wie auf dem ersten Heptachord, sind folgende: 


g- § 

R 




'© 


I 


T 


R- 

© 


'S 1 

©r 2 «=* 

V« R ^ 


I 


I I 

e f g a b c 

Wie Nikomachus sagt, bildet hier die erste Saite (von der Tiefe 
an gerechnet) mit der vierten, die zweite mit der fünften, die 
dritte mit der sechsten, die vierte mit der siebenten jedesmal ein 
Quartenintervall (2 Ganztöne und 1 Halbion), und von den sich 
so ergebenden vier Quarten liegt der Halblon iii der ersten an 
erster Stelle {e f g a), in der zweiten an dritter Stelle (f g a b), 
in der dritten in der Mitte {g u b c), in der vierten wieder an 
erster Stelle [a b c d). — Es enthält dies Heptachord die sämmt- 
lichen sieben Töne der mixolydisclien Tonart, wie man leicht 
eiusieht, wenn man die Scala e /* $r a ö c d in die Scala „ohne 
Vorzeichen“ h c d e f g a transponirl. Dass Terpander auch 
dies Heptachord kannte, gehl aus Plut. Mus. 28 hervor, wo es 
von Terj)ander heisst: xal röv Mi^olvdiov Sb xovov okov ngog- 
BiBvg^a9at UyBxai. Es ist wahr, dies Heptachord enthält die 
vollständige mixolydische Tonart (sämmtliche sieben verschiede- 
nen Töne derselben) und die mixolydische Scala war mit diesem 
Instrumente gegeben; aber Terpander kann es unmöglich (dazu 
benutzt haben, um mixolydische Melodieen zu begleiten, denn 
diese kommen erst in einer viel späteren Zeit auf. Wozu es 
gebraucht ist, wird sich später zeigen. 

Sowohl das vorliegende zweite Heptachord, wie das oben 
beschriebene vorterpandrische Heptachord enthält zwei Tetra- 
chorde von dem Umfange eines Quartenintervalls: 


A. Erstes Heptacliord. 

^ - 

Tetrachord. Tetrachord. 

f g a h c t 
(tiOTj 


B. Zweite« Heptaclionl. 
Tctrachord. Tetrachord. 
gab 
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Die (liari ist jedesmal der liöehste Ton des tieferen und zugleich 
der tiefste Ton des höheren Telrachords, die beiden Tetrachorde 
sind also ohne ein dazwischen liegendes Intervall mit einander 
verbunden. Man nannte dies eine Verbindung xena awatpiqv, 
eine unmittelbare Berührung. Als sich das erste Heptachord 
durch Annahme eines achten Tones zum Octachord entwickelte, 
da enthielt es ebenfalls noch zwei Tetrachorde vom Umfang 
einer Quarte: 

Octachord 

Tetrachord Tetrachord 

efgahede 

(liari 


aber es schlossen sich nunmehr die beiden Tetrachorde nicht 
xtnit 0 vva<p^v an einander ,, sondern es lag ein sie von einander 
trennender Ganzton {a k) dazwischen. Diesen trennenden Ganz- 
ton nannte man die Dasselbe war auch der Fall bei 

der Construction, welche Terpander dem ersten Heptachord gab 
und die sich nur dadurch von dem vorliegenden Octachord un- 
terschied, dass ihr der Ton c fehlte. — Die vier tieferen Töne 
des zweiten Ueptachords und des aus dem ersten Heptachord 
entwickelten Octachords waren identisch (von der oTtarij bis zur 
jufffi/), aber für die höheren Töne bestand zwischen beiden Ver- 
schiedenheit. Mit Rücksicht auf die Verbindung der beiden Te- 
trachorde, die dort xara avvu(pijv, hier dagegen xaza dtafeo|tv 
zusammengesetzt waren , nannte man die höheren Töne des Hep- 
tachords awrjfiiiivoi , die höheren Töne des Octachords du^tv- 
yfiivoi. 


Heptachord 

Tetrachord Tetrachord 


Tetrachord 


Octachord 

Tetrachord 
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Mit dieser Bezeichnung der Töne haben' sich beide Scalen bis 
in die späteste Zeit der griechischen Musik erhalten. Sagt inan 
tQixfj, TtagavtjTT), vfjTtj schlechthin, so meint man damit immer 
die rp/ri;, Tiagavi^rT], vqrrj dieSevyfiivav, will man die rglvt), na- 
Qavt[tr), vr{xr\ awrj(ijxiva)v bezeichnen, so darf man den Zusatz 
awfjiiiiivmv niemals auslassen. 

Wir haben oben gesehen, dass man auch noch in später 
Zeit im Gesänge des owoedetaxog sich entweder der x^Cxn} 

Su^tvynivayv oder der vijtj; öttSevyfiivmv enthielt. Eine ähn- 
liche Einfachheit im Gebrauch der Töne kam auch vor, wenn 
man sich der Heptachordscala mit den awTjiifiivot für den r^o- 
nog anovÖHccKog bediente. Plutarch de mus. 19: ov fiovov Sk 
xovxotg (der XQ(xrj und dieS^vyfiiiviav), a/Uä xat xy avuijfifii- 
vtov tnjxy ovxa »ixQrjvzai navxig. Kaxa (ilv yuQ xyv XQOvßiv 
avxrjv ditq>cSvoxn> ngög xs nccQavyxrjv xal TtQog 7taQ[y7taxrjv *«2 
avveq}(övovv nQog re] (iiayv xc(i Tcgog Aijjavor. xaxa di x6 (likog 
xav al(Sxvv9>jvai xä xQ^ißcuxiva ijxi tw yivoftiva 6i' avxrjv 
Der Schlusssatz ist nicht, wie cs der neueste Herausgeber der 
plutarchischen Schrift angibt, corrupt, sondern in bester Ord- 
nung: die von ihm unter dem Texte beigefügte lateinische Eeber- 
setzung genügt freilich nicht, es hätte heissen müs.scn: allamen 
voce qui awtjfifiivmv vtjxrjv cecinisset, eum vel aversaluros fuisse, 
propter id quod iUo sono fit rj9og. Die indirecte Rede darf nicht 
befremden, denn der Verfasser unserer Schrift excerpirt hier, 
wie meist überall, aus älteren Werken. Auch in den folgenden 
Sätzen erscheint aus gleicher Ursache die indirecte Rede. Ver- 
dorben aber ist der Anfangssatz, denn die von uns in Klammern 
eingeffigten Worte sind ausgelassen ; in den Handschriften steht 
bloss xai nqdg naQajiiarjv xal nqog At^avoe. Der neueste Her- 
ausgeber ergänzt xcrl rxQog 7xaQa[fi{arjv xal avveqxävorrv nqog tz ] 
piarjv. Dies kann nicht richtig sein, denn auf der hier von Plu- 
tarch besprochenen Scala, welche die Töne awrjppivaiv enthält, 
gibt es keine nagajitarj. Es ist naqvnäxrjv herzustellen.. Der 
Gesang enthielt sich der vrjxrj awrjfijiivav (d), aber das be- 
gleitende Instrument gebrauchte sic zu einem diaphonischen (Se- 
cunden-) .Accorde mit der rxaqavrjxrj awrjjipivtov des Gesanges 
(c), zu einem diaphonischen (Sexten-) Accorde mit der naqvnäxrj 
(/■), zu einem symphonischen (Quarten-) Accorde mit der phrj 
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{a), zu einem symphonischen (Quinten-) Accorde mit der lixavög 
ig). Es sind also folgende Accorde, von deren Vorkommen im 
anovötittKog rgönog wir hier erfahren: 







oder mit Transposition in die Tonart ohne Vorzeichen 



Ehe wir aus diesen wertlivollen Nachrichten die Resultate 
üher die harmonische Behandlung der Tonarten ziehen, müssen 
wir noch einmal zu den Tetrachorden zurückkehren, aüs welchen 
die S. 87 mit A und B bezeichneten ältesten lleplachordc zusam- 
mengesetzt sind. Die Tetrachordeneintheilung ist ein wesentliches 
Moment im antiken System der Harmonik, und diese ihre Bedeutung 
kann sie nur dadurch erlangt haben, dass sich, wie oben gesagt, die 
umfangreicheren Scalen historisch aus einer Scala von vier Tö- 
nen entwickelt haben. Das untere Tetrachord ist auf beiden 
Heptachorden A und B identisch ; e ^ a ; es ist ein dorisches, 
d. h. es enthält die vier unteren Töne der dorischen Scala von 
der Prime bis zur Quarte. Das obere Tetrachord ist auf dem 
Heptachord B ebenfalls ein dorisches: a b c d, denn auch hier 
geht ein Halbtonintervall zwei Ganztonintervallen voraus; auf dem 
Heptachord A dagegen ist es ein äolLsches: a h c d, d. h. es 
enthält die vier unteren Töne der äolischen Scala von der Prime 
bis zur Quarte. 

Als die primäre, auf ein dorisches oder äolisches Tetrachord 
beschränkte Musik der Dorer und Aeolicr zu Melodieen von grösse- 
rem Tonumfang fortschritt, da konnte diese Erweiterung in einer 
doppelten Weise vor sich gehen. Es konnten nämlich entweder 
höhere oder tiefere Töne hinzutreten. Traten |höhere Töne 
hinzu (wir wählen zunächst als Beispiel die dorische Tonart), so 
war der dorische Grundton der tiefste: 


alles Tijliach. 

' s 

(!)£/■ g a h c d, 
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traten tiefere hinzu , so lag der dorische Grundton' in der ^ilte 

alles Tetrach. 

(II) h c d E f g a. 

Im ersteren Falle umfasst die dorische Melodie die Töne vom 
Grundton his zur Septime, im zweiten Falle bewegt sich die 
Melodie um den Grundton herum, sie geht von seiner Unter- 
quarle bis zu seiner Oberquarte. So entstehen zwei verschie- 
dene Arten der dorischen Tonart, deren Unterschied, so lange 
der Umfang der Scala nur 7 bis 8 Töne umfasst, von grosser 
Bedeutung bleibt. Die Theorie der mittelalterlichen Kirchentöne 
bat für beide Formen der Tonart eine bestimmte Terminologie 
ausgebildet: ist der Grundton der tiefste, so nennt sie die Ton- 
art autlientisch ; liegt der Grundton in der Mitte, so heisst sie 
plagaliscb. Auch bei Manuel Brycnnius 3, 4 sind die ^%oi. oder 
xövoi nlayioi besprochen. 

Wir dürfen diese Terminologie adoptiren und können die 
Scala der Form (I) die authentisch-dorische, die Scala 
der Form (II) die plagalisch-dorische nennen. Diesen bei- 
den Formen der dorischen Scala entsprechen nun die beiden 
ältesten dorischen Heptacborde A und B. Das Ueptachord A, 
aus welchem sich später durch Hinzufügung der höheren Octave 
e die diazeuktisebe Scala efgahede entwickelt hat, ent- 
hält die authentisch - dorische Tonart; das Ueptachord B, wel- 
ches unverändert (als die Scala mit den awruifiivoi) beibehalten 
wurde: efgabcd, enthält die plagalisch-dorische Tonart, denn 
cs zeigt sich sofort, dass die Tonreihe efgabcd mit der Ton- 
reihe hc d e f g a identisch ist ; nur durch die Transpositions- 
stufe sind beide verschieden, deuu die erstere von beiden ist 
eine Scala ohne Vorzeichnung, die zweite dieselbe Scala mit 
dem Vorzeichen K Der Grund, weshalb man für die plagalisch- 
dorisebe Scala eine andere Transpositionsstufe wählte als für die 
authentische, ist leicht ersichtlich: man wollte das plagalisch Do- 
rische und das authentisch Dorische in derselben Tonregion sin- 
gen, der tiefste und ebenso auch der liöchstc Ton Murde daher 
auf beiden Scalen derselbe {e und d): 


Digitized by Google 



92 III. Iliu {{i'icdiisulicii Tuiiarleii iiml Toiisyslüiiic. 



Das zweite dieser Heptarliorde also, obwohl es vom üefsleii Tone 
an gerechnet die mixolydisclie Scala darbietet, und obwohl inan 
deshalb von Terpander sagen konnte Mi^okvötov 6k rovov oXov 
7iQ0£e^svQrja9at (l’lul. Mus. 28), vnirde (wenigstens ursprünglich) 
nicht für mixolydisclie .Melodieen benutzt, sondern für solche do- 
rische Melodieen, deren Grundton in der Mitte lag; nicht die 
vTtävij, sondern die iiiatj war der Grundton oder die Tonica. 

Das erste Ileptachord enthielt aber nicht bloss die authen- 
tisch-dorische, sondern auch die plagalisch-äolische Scala, in der 
die fiiatj (der Ton a) der äolische Grundton ist; die Melodie 
bewegt sich dann um diesen Grundton von der äolischen L'nter- 
<|uarte e bis zur äolischen Oberquarte d: 

Unter- Grund- Ober- 

qtiarlc ton ijuarle 

e f g a h c d. 

^ ■ 1 ■ ' 

Dass in der Tbat ein dorisches Ileptachord für äolische Melo- 
dieen benutzt wurde, ergibt sich aus Find. Ol. 1. Za Findars 
Zeit gab es zwar schon umfangreichere Instrumente, aber Fin- 
(lar selber bedient sich noch des alten Heptachords, welches er 
häufig genug erwähnt. In der creten olympischen Ode heisst 
es nun v. 17: aXku ^loglav ano <pog(uyya TUteaäkov kctfißau’y 
tt Ti TOv niaag re Jt«l Oegivlxov ykvxvTaTciig 

e9t}xs <pQovxlaiv. Das Instrument also, mit welchem dies Epini- 
kion begleitet wird, ist eine dorische Fhorminx. Dann aber 
heisst es v. 100: lft,k de Czsipavmaat xsivov tmtla vofia Alokrjtöt 
(loknä xQVi die Melodie des Gesanges ist also eine äolische. Wir 
wissen hieraus, dass die Scala des begleitenden Instruments die 
plagalisch-äolische Tonart, welche auf der mit der ilorischen 
vTtätT] beginnenden Fhorminx enthalten war, umfasste. Ebenso 
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03 


ist Piud. fr. ap. scliol. Pytii. 2, 127 zu eikläreii : Aiolivg l'ßatvc 
Afoqlav nikev&ov viivav. — Die bisherigen Deutungen übergehe ich. 


§ 8 . 


Die erweiterten Systeme. 


Aus dem die autlientisch-dorische Scala umfassenden Hepta- 
chorde entstand, wie bereits bemerkt, durch Ilinzufügung der 
Octave das Octachord, und aus diesem wiederum ist durch Hin- 
zufügung von vier tieferen Tönen das Dodekachord entstanden. 
Während Philolaus bei seiner Auseinandersetzung der pythago- 
reischen Zahlenphilosophie noch das von Terpander hergestellte 
Ileptachord zu Grunde legt, geht Plato in seiner Darstellung der 
akustischen Weltzahl im Tiinaeus von dem Octachord und dem 
Dodekachord aus (vgl. § 13). Die Namen der Töne auf dem 
Dodekachord sind folgende: 


Dodekachord 

Dori-sches Octachord 
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Dass das Dodekachord allmählig entstanden, zeigen die Namen 
der Töne. Zuerst kamen drei tiefere Töne [hed] hinzu, ntan 
benannte sie wie die drei tieferen Töne des Octachords und 
fügte zur Unterscheidung die Namen vnazäv und piffwv hinzu; 
in der That waren jetzt die Töne e f g aus den tiefsten Tönen 
zu mittleren Tönen der Scala geworden. Die drei höchsten 
Töne, die öitSfvyfiivmv, wurden nun im Gegensätze zu den tiita- 
zäv und fiiaav auch vrjzöv oder dtffrvyftivtov vtjräv genannt, 
wie uns die Schrift des Gaudentius an vielen Stellen berichtet. 
Erst weiterhin kam ein tiefster Ton « hinzu : „der hinzugefügte“. 
— Für die dorische Tonart bediente man sich dieser vier tiefc- 
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ren Töne anfänglich nicht (Plut. Mus. 19: Sijlov di %al to tuqI 
ttäv mtarmv, oti ov dt’ ayvoiav axe/xovio h> roT$ ^toflotg rov 
rn^axo^dov rovrov * avrltta inl räv loinmv tovcdv ix^uvro dijlov- 
6u tldoisg' dta di ^dwg 9 >vlorxi]v « 90 ^ 901 ^' rov dat^ov ro- 
vov ttfimvTtg to xuXov ainov). Es diente also jene Erweiterung des 
dorischen Octachords anfänglich nur für die übrigen Tonarten. In 
der That enthielt das Dodekacliord die Scalen fast sämmtlicher 

t 

Tonarten sowohl der plagalischen wie der auUientischen, so lange 
jene Scalen den Umfang von etwa 8 Tönen nicht überschritten. 
So war z. B. die hxavog vnaxmv (d) der Grundton der phrygi- 
schen Tonart; bei einem Umfange von 7 Tönen bewegte sich 
dieselbe in der plagalischen Form vom nfogla/ißcivofitvog (a) 
bis zur jUxovof fiiamv {g), in der authentischen Form von der 
hxcivag VTtecTÜv (d) bis zur rgirt] dte(tvy/ih>(ov (c) u. s. w. Auch 
die erhaltenen griechischen Melodieen der späteren Zeit gehö- 
ren noch diesem Dodekachord an (wir sehen hier davon ab, dass 
dieselben nicht in der vorstehenden Transpositionsstufe ohne 
Vorzeichnung, isondern in der Transpositionsstufe mit Einem 
gesetzt sind). Die beiden dorischen mit der vmxTri fiiaarv (e) als 
Grundton gehen 8 oder 9 Töne ulnfassend von der naQVTtmtj 
{c) oder vnäxr] (A) bis zur xQixr] (cj, die ebenfalls 8 Töne umfas- 
sende äolische mit der /liaij (a) als Grundton bewegt sich genau 
in derselben Tonregion, die ionische mit der fiiaav (g) 

als Grundton geht 9 Töne umfassend von der TcagvTxaxtj vnaxäv 
(c) bis zur TtaQavijxij dte^tvyfiivotv (d). 

Dorisch: Acolisch: lastisch; 

rf Ttagavtjxt] duS. 

e Tfirij dtt^ivyitsvatv c XQixri Sititvyfiivmv c 

h h h 

a a {liat) a 

9 0 9 ttjavos 

/■ _ f f 

e vndxrj (liaatv e e 

d d d 

c naQvnaxT] ‘mtaxmv c naomtäxri vnaxmv c nagvTcäxj] vnaxmv 

(A vnäxrj vnaxmv) 

Genügt nun aber das Dodekachord noch in der Kaiserzeit für 
den Umfang der Musikstücke, so ist dies um so mehr noch für 
die frühere Zeit anziinehmen. , 
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Durch dieselben vier tiefen Töne, welche man dem Octa- 
chord hinzusetzte, wurde auch das alte, eine plagalisch-dorische 
Scala umfassende Heptachord erweitert, und so entstand ein Hen- 
dekachord, welches sich von dem Dodekachord dadurch unter- 
schied, dass auf diesem die öte^evyfiivot , auf jenem, dem Hen- 
dekachord, die den Schluss bildeten. Deshalb nannte 

man das Dodekachord awsrr](ia du^tvyfiivov , das Hendekachord 
ovOTrina avv7i(t(iivov (Ptolem. Harm. 2, 6). 


Hendekachord 

Altes Heptachord 


a 

h 

c 

d 

e 

f 

9 

a 

b 

c 

d 

11 

! 

1 

1 

1 

1 

J 

1 

1 

1 

1 

* 

a. o 


sy 






g- 


ft 


'Ö 

o> 



O» 





a. 

0-0 
Qf ft 

c 

'Ö 

Qv 

“O 

ft 

s 

'ö 

P 

Qf 

a 

'O 

ft 

ft« 

C" 

a. 

Or 

ft 

a 

Qe 

K- 

T 


vnazäv (liacav avvijfi/i^vaiv 

vtjräv 


Wir haben oben gesehen, dass die Grundform dieses Hen- 
dekacbords, das alte terpandrische Heptachord, für die plaga- ' 
lisch-dorische Tonart gebraucht wurde, ln gleicher Weise konn- 
ten bei seiner Verlängerung nach unten nunmehr auch andere 
Tonarten hier ausgeführt werden. Es folgt z. B. aus Plut. Mus. 
19, dass ein solches ewnuifut avvr}iifiivov für die phrygische 
Tonart gebraucht wurde, denn es heisst hier von der viJtjj avp- 
d^Aov d’ bIvui xal ix räv O^ylav, ozt ovx i)yv6firo 
in ’Olvftnov t£ xai tcöv axoXov&^ffavrmv ixslva' i^QÖtvzo yoiQ 
aizy ov (lovov xazcc zi]v XQOvdtv, ÖAJI« xal xaza z6 (lilog iv zotg 
Mr}ZQiaoig xal iv zidi rmv 0Qvy(tov. Es ist möglich , dass für 
bestimmte Tonarten vorwiegend das avaztifta öu^evynivov, für 
andere das awr}(i(iivov gewählt wurde. Es hatte aber die An- 
wendung des noch eine ganz besondere Bedeutung, 

über welche Ptolem. 2, 6 folgendes sagt : ioixs (Uvzoi zo zowvzo 
(Svazrjutt naganenof^d^ai xoig naXaioig n^og ize^ov eldog fiezaßo- 
l^g, togavel ftezaßolixöv zt na^’ ixeivo fieraßoXixov .... eial äl 
xai naQa tov ovza Ityoiuvov zovov fitzaßolcäv övo ngcizai öza- 
(po^L, (zla (liv xa&’ ijv oXov zo fitkog ö|trttpa raff« öii'^ifKV 
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nötkiv ßoQvriQa, xrj^vvitg xo Sia navxog xov eldovg aKolov9ov. 
öevxiifa Si xa&' ijv ov^ oilov to nikog i^aklaaatxat xy xdaet, fti- 
^g 6i xt TcaQa xijv diQxVS dixoloxi^ittv, 6id xal xaXoix’ dv avxri 
xov iiilovg iiäkkov ij xov xovov (itxaßoh^. Unter xövog und xd- 
aig o^vxdpa und ßapvxt^ haben wir die Transpositionsscalen 
und deren verscliiedene Höhen und Tiefen im Verbällniss zu 
einander zu verstehen. IHoIeniaeus sagt: durch solche verschie- 
dene Transpositionsstufen unterscheiden sich entweder zwei Me- 
lodieen oder auch die verschiedenen Theile derselben Melodie 
von einander. Ini ersteren Falle ist ein und dieselbe Melodie 
in Beziehung auf ihre Transpositionsscala unveränderlich (sie be- 
wegt sich z. B. ganz und gar in der Transpositionsstufe ohne 
Vorzeichen), oder sie ist veränderlich (sie bewegt sich bald in der 
Transpositionsstufe ohne Vorzeichen, bald in der mit Einem t’). 
Für Melodieen der letzteren Art, sagt, Ptolemaeus , wird das otl- 
axt//xa awruifiivov angewandt, welches deshalb ein (itxaßoXtxov 
zu nennen sei, wäiu'cnd das avoxiffia die^tvjifiivov ein d/isxaßoh- 
xdv sei (hier lässt sich immer nur Eine Transpositionsstufe aus- 
führen). Wir wollen diese Bedeutung des Ilendekachords an ei- 
nigen Beispielen klar machen.' 


Dor 

I. ahedefgabed 

Dor 


Phry 

H. ahedefgabed 
Phry 


Lyd 

III. ahedefgabed 
Lyd 


Es zeigt sich hier dreimal die vollständige Scala des <«!- 
axTjfia awijfifiivov vom ngoglafißavofuvog bis zur vtjxij avvrjgfii- 
vuv. In Nr. I zeigt sich eine plagalisch -dorische Scala mit dem 
Grundton a, in der Tiefe eine eben so grosse plagalische Ton- 
art mit dem Grundton e, also die dorische Scala in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsstufen: unten ohne Vorzeichen, oben 
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mit einem k ln Nr. II zeigen sich zwei in gleicher Weise ver- 
schiedene phrygische Scalen: die tiefere (ohne Vorzeichen) auf 
den Grundton d basirt, die höhere (mit dem Vorzeichen V) auf 
den Grundton g basirt. Wenn wir hier in Nr. II nocli den 
höchsten Ton des Enneachords, die vgiri d, zur plagalisch-phry- 
gischen Scala mit hinzugezogen haben, so ist dies der oben an- 
geführten Stelle des Plutarch über den Gebrauch der vgxi] in 
den pbrygischen Melpdieen entsprechend. In Nr. III endlich 
zeigen sich zwei lydische Scalen : die eine mit dem Grundion 
c, die andere mit dem Grundton f,- die sich von einander in 
ilerselben Weise durch ihre Transposilionsstufe unterscheiden, 
wie auf Nr. I die beiden dorischen, auf Nr. 11 die beiden pliry- 
gischen. 

Hiermit gewinnen wir über die Art und Weise, wie in der 
griechischen Musik für eine und dieselbe Melodie die Transpo- 
silionsstufen gewechselt haben, einen Einblick. In den vier uns 
erhaltenen Melodieen findet ein solcher Wechsel nicht statt; wo 
er stattfand, war es nur ein Wechsel zwischen zwei im Quin- 
tencirkel benachbarten Transposilionsstufen : ohne Vorzeichen und 
mit Einem V — mit Einem l' und mit W — mit Einem jf und 
ohne Vorzeichen — mit und u. s. w. In unserer Musik 
ist gerade dieser W'echsel der Transposiüonsscalen der allerhäu- 
flgste: Gdur und Cdur, Cdur und Fdur, Fdur und fidur u. $. w. 
Ftolemaeus in der angeführten Stelle schreibt diese (lataßoktj 
bereits den TtaXaiol zu. Soviel steht fest, dass der Transposi- 
tionswechsel bei Terpander noch nicht vorkam, wohl aber in 
der Nomoscomposilion des Phrynis, der im Todesjahre des Aeschy- 
los mit seinen Nomen in den Panathenäen siegle. Plut. de mus. 
c. 6 : tÖ de oilov rj fiiv xara Tiqnuvdgov xai fiixQt Trjg Oqvvi- 
6og ’ghxlag nairfelüg ani.'g rig ovO« disrikei. ov yuQ i^i)v jö 
Tutkaiov ovra noitta&ai rag xt^agmätag ag vvv, oiidi giitttpiguv 
zag üggovlag xal tovff ^vd-fiovg. iv yag zotg vöfioig ixaßza Sic- 
rggow rt/v olxtlav räatv. Hiernach also dürfen wir bereits für 
die perikleische Zeit das Vorhandensein des metabolischen Hen- 
dekachords vorausselzen. Für dieselbe Zeit würden wir denn 
auch bereits die Erßndung des Dodekachords voraussetzen müs- 
sen. Wahrscheinlich aber fällt die Erfindung beider Sysieme in 
eine noch frühere Zeit. Wenn, wie wir oben sagten, Plato der 
GriecliiscUe Harmonik u. s. w. 7 
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fräheste SclirifUteller ist, l)pi welchem wir die Kenntniss des Do- 
dekachords nacliweisen können, und l’hilolaus, sein Vorgänger 
in der Zahlenphilosophie, noch das alle, von Terpander con- 
slniirte Heplachord für seine Demonslralionen in der Akustik 
herbeizieht, so folgt hieraus nicht, dass Philolaus noch nicht, 
sondern erst Plato jene erweiterten Scalen gekannt hat. Die 
ohnehin schwankenden Nachrichten der Alten, wer von den grie- 
chjschen Meistern es gewesen sei, der den neunten, zehnten, 
eilten, zwölften Ton hinzuerfunden habe, lassen sich für das Auf- 
kommen des Hendekachords und Dodekachords nicht benutzen, 
da jene Nachrichten nur von dem Tonumfänge reden , auf wel- 
chen die Melodieen und deren Begleitung ausgedehnt worden seien. 

An das Dodekachord schloss sich eine fernere Erweiterung 
der Scala an, indem in der Höhe noch drei neue Töne ange- 
nommen wurden: ' 



gahedefga 

I I I I I I I I I 


vnaxtov (iBC<ov 




-R* 

S o 

R ft 


Sit^ev- 

y/ievatv 


c- 

t- 

“p 

ft 

R 


■P 

ft 


vnsfßo- 

laitov 


Dies ist das avaxtgux xihiov disltvygivov xal a(l^xdßoXov (Ptol. 
Harm. 2, 4 und 6). Die drei in der Höhe hinzugefügten Töne 
werden mit denselben Namen genannt, wie die drei höchsten 
Töne des zu Grunde liegenden Dodekachords: xgixr}, na a- 
vijxri, vrjxr), nur dass sie statt du^evyfiivmv den Zusatz vnegßo- 
lalcov bekommen. TiXeiov heisst diese Scala, weil sie zwei volle 
Octaven enthält (Ptolem. 2, 4); die eine, von dem ngogXagßavo- 
(itvog bis zur g.kr\, die andere von der (liari bis zur vmgßoXatmv. 
Eine jede der zwei Octaven enthält die äolische oder hypodorische 
Scala, die nach Euclid. 23 auch den Namen xoivov oder Aoxgi- 
xov führt. Es ist auf dem xiXeiov avaxrjfia also die authentisch- 
äolische Octavengattung zweimal vorhanden. Ausserdem kommt 
, auf ilim eine jede der sechs übrigen Tonarten in einer voll- 
ständigen authentischen Octavenscala vor: die dorische von der 
vnaxr\ giaatv bis zur rijrij öu^tvyfiivmv (e — e), die iastische oder 
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hypophrygische von der hxavdg (liaav bis zur naQavfjTf} vtccq- 
ßokaiow {g — g) u. s. w. Das ganze System umfasste also eine 
äolische Doppelscala, zwei moderne Mollscalen ohne Unterschied 
der auf- und absteigenden Tonfolge, die aber selbstverständlich 
nicht bloss für Melodieen der äolischen, sondern für Melodieen 
aller übrigen Tonarten diente. Folgende Tabelle, in der die 
gleichen Töne der tieferen und höheren Octave einander gegen- 
übergestellt sind, gibt eine Uebersiclit darüber, wie die Grund- 
töne der sieben Octavengaltungen den fünfzehn Tönen der Scala 
entsprechen : 



Tiefere Octave 


Höhere Oct. 

7. Aeolisch . 

. , . , (liarj , . . 

a 

1 

6. lastisch 

. . . . rUxixvos. . 

g 

naoctvtjxt] > vjit^ßolaicav 

5. Hypolydisch 

. fieecavinaQvndtTj 

r 

XQixj] / 

4. Dorisch 

. . . . \vndzT] . . 

e 

vrixf) 1 

3. Phrygisch . 

. . . . fUxavög. . 

d 

naQav^xtj 1 iieStvyfiiv. 

2. Lydisch. . 

, vTrarmv < nccQvnätTj 

c 

zqCxri ) 

1. Mixolydiscb 

. . . . KvJtäzrj 

k 

ncnQdfisaos 

Aeolisch . 

. . . Tcfoslaiißav. 

a 

Hieri 


Die äolische Scala kommt, wie gesagt, zweimal vor: als tiefste 
und als höchste der Octaven. Die Alten fangen bei ihrer Aus- 
einandersetzung der Octavengattungen nicht mit dem nQoglafißa- 
vofuvog, sondern erst mit dem zweiten Tone, der vnärri vnaTÜv 
an und zählen die mixolydische als erste, die lydische als zweite, 
die phrygische als dritte u. s. w. Daher die Namen ngäxov, 
ötvxtQov, xqIxov eldog xdiv dia Ttaamv u. s. w. für mixolydische 
lydische, phrygische Oclavengattung u. s. w. 

Mit dem vorliegenden xikciov avaxrnjia wurde nun endlich 
noch das hendekachordische avaxrjfia awrjfiiJvov verbunden. 
Beide dilferiren einmal dadurch, dass dem letzteren die vier 
höchsten Töne des ersteren fehlen und sodann in der Beschaf- 
fenheit des neunten Tones, der in dem letzteren b, in dem er- 
steren h ist Alle übrigen Töne sjnd gleich. Es wäre daher 
die Verbindung beider Systeme einfach dadurch hergestellt dass 
man in dem xiktiov avaxrjfi« zwischen die achte und neunte 
Stelle, zwischen a und h, den Ton b eingeschaltet hätte. Der 
Praxis wäre hiermit Genüge geleistet gewesen, aber die Theorie 

, 7 * 
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verlangte, dass hinter diesem h aurli noch die zwei folgenden 
Töne des ovarrjfta avvijufiivov als besondere Töne eingeschaltet 
wurden, da nach dem eigenthümlicheii l’rincip der griechischen 
Notenhezeichnung, weiche von der später zu besprechenden en- 
harmonischen Scala ausgeht, der Ton c durch zwei verschiedene 
Noten ausgedrückt wurde, je nachdem ihm der Ganzton 6 (im 
avvtjfiftivov avaxtifia) oder der Ilalbton h (im xilziov avaxt/fia) 
vorausgeht. Aehnlich verhält es sich auch mit dem Tone d. 
So schaltete man hinter der fiiarj (a) die drei letzten Töne des 
awxinnivov avffxtj/ia, die xQixtj, na(>av^tj und v^rj avvrni(iiv<ov 
(b c d) ein und Hess darauf die nugufitaos und die übrigen Töne 
avaxijfia xUciov folgen (h c d e f . . .). So ergab sich eine Scala 
von achtzehn Tönen: 


vnax<ov iitecav 


«ä. 

a. 

Ot 
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Qr 


“ö O' 

I g 


O» '‘Ö t« 

fr ^ ^ fr 

- K 2 S? 


h c d c f g 
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H R fr 
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yfiivtov lai'cav 


a. 

•ö p 
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'B- 

a 

cv 

a 

u 


B- C 

'S 

-p Ck 


'B- 

a 

Q. 

a 

u 


'B- 


h c d e f y 


Wozu diese Verbindung der beiden Systeme? Sie hatte densel- 
ben Zweck, wie die Entstehung des einfachen hendekachordischen 
avaxtjfta avvtiiifiivov. Das letztere sollte, wie wir oben saben, 
dazu dienen, um ein und dieselbe Octavengaltung in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsscalen darzustellen. Ein aber alle sie- 
ben Tonarten in dieser doppelten Foiin zur l'j’scheinung kom- 
men zu lassen, dazu genügte das Hendekachord nicht, sondern 
es bedurfte dazu noch der höheren Töne des ßvax-yiict xHhov. 
Blicken wir auf die S. 96 aufgeführten Beispiele des Ilendeka- 
chords zurück, so werden «ir leicht bemerken, dass es ausser 
den dort genannten drei Tonarten, der dorischen, pbrygischen 
und lydischen, kaum noch eine vierte gibt, welche auf dem hep- 
tachordischen avaxijiiu avvxjyfiivov in jener zweifachen Trans- 
positionsstufe erscheinen kann. In der Verbindung der beiden 
Systeme ist dies für j<‘de der sieben Tonarten möglich, wie aus 
folgender Tabelle hervorgehl : 
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Bei dieser Verbindung der Systeme stellt sich das Aeolisclie in 
der höheren Tonlage als eine Scala mit dem V'orzeichen b 
(Grundton d), in der tieferen Tonlage als eine Scala ohne Vor- 
zeichen (Grundtou a) dar, dort mit der rghtj avvrjitfiivav (b), 
hier mit der der diazeuktischen Tunreihe angehürenden nagctfisaog 
(A). In analoger Weise auch die iastische, die mixolydische und 
die übrigen Tonarten. 

Wir haben bereits oben nach Plut. Mus. 6 nachgewiesen, 
dass seit Phrynis die Metabole der Transpositionsstufen im kitha- 
rodischen Nomos Eingang fand, von welchem sie, so lange die- 
ser den Normen Terpanders folgte, ausgeschlossen war. Den- 
ken wir daran, in welchen Oclavengattimgen der kitharodische 
Nonius gehalten war, so führt uns dies nunmehr zu einem inter- 
essanten Aniialtspuncte für die historische Entwickelung der grie- 
chischen Systeme. Die drei hauptsächlichsten Tonarten des ki- 
tliarodischen Nomos sind die dorische, die äolische und iastische. 
Hätte Phrynis nur das hendokachordische avarij/ia owg^iihov 
gekannt, so hätte er zwar auf demselben die dorische in zwei 
Transpositionsscalen darzustellen vermocht (vgl. S. 96), aber 
nicht die äolische und iastische, und gerade hier in der äoli- 
schen, „der 7u9aQfp6iK(oiäx'>]“ (Aristot. Probl. 19, 48), „der oyxm- 
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dt/g“ (Heraklid.), und in der iastischen, „der yXutfwqti", lässt 
sich ein solcher Wechsel weit eher voraussetzen, als in der con- 
servativen dorischen Tonart, für die nach Plut. Mus. 19 die Anwen- 
dung der den Transposilionswcchsel bedingenden vier tiefsten 
Töne noch zu einer Zeit ausgeschlossen war, wo sie für die 
übrigen Tonarten bereits gebraucht wurden. Und so ergibt sich, 
dass PhrynU bereits die Verbindung des avaxrjfia ziXtiw mit dem 
hendekachordischen avaxtjfia awruifiivov , mithin also auch das 
avaxfjiia xiXtiov gekannt haben muss. Dies Resultat flndet nun 
eine weitere Bestätigung in dem leicht zu erkennenden Zusam- 
menhänge des hendekachordischen avaxtj/ia awr/fifiivov mit 
dem auletischen Nomos. Nachdem Plutarch Mus. 19 gesagt, 
dass man sich im arcovdetaxog xQonog der v^ri awruinivov, 
wenn auch nicht für die itgovaig, so doch yienigstcns für den 
Gesang enthalten hätte, setzt er hinzu: Olympus und seine Schule 
gebrauchte aber für die phrygische Tonart jene viftij evvrjmii- 
vcov nicht bloss in der ngovaig, sondern auch im Gesänge, z. B. 
in den Mrjxgma und anderen phrygischen Compositionen — ein 
deutlicher Beweis also , dass damals die v^xij awrjfifiiviov nicht 
unbekannt war. „Und wenn man sich, fährt Plutarch fort, für 
Compositionen in dorischer Tonart des Tetrachords wtcnmv ent- 
hielt, so that man dies, um die alte einfache W'ürde der Jti>- 
Qtaxl zu wahren , aber nicht etwa, weil man diese tieferen Töne 
damals nicht kannte, denn man gebrauchte sie für Compositio- 
nen, die in den übrigen Tonarten gehalten waren.“ Es kam 
also, wenn auch nicht in den dorischen, so doch in den phrygi- 
schen Compositionen des Olympus und seiner Schule nicht bloss 
die m^rj avvqfinivav, sondern auch das tiefere Tetrachord vor, 
mithin die hendekachordische Scala des avaxti/ia awrunfiivov 

ahcdefgbcd. 

Ueberblicken wir hiernach die Geschichte der griechischen 
Tonsysteme. Die Kitharodik des Terpander, in der die 
dorische und äolische Tonart gleiche Berechtigung hatten, be- 
wegte sich in den Tönen zweier Heptachorde, von denen das 
eine eine plagalisch-dorische , das andere eine plagalisch-äolische 
Scala von der Untenpiarte bis zur Oberquarte der dorischen 
lind äolischen Tonica umfasst. Diese beiden Heptachorde waren 
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lange Zeit hindurch die Scalen für die dorischen und äolischen 
(liXrf der Orchestik ; hei Pindar ist nachweislich das zweite im Ge- 
brauch. Terpander selber aber that den ersten Schritt, aus 
der zweiten dieser überkommenen Scalen ein Octachord zu ent- 
wickeln, indem er die höhere Octave des tiefsten Tones hinzu- 
fügte, dafür aber den sechsten Ton entfernte. In der Auleten- 
schule des Olympos, welche die phrygische und lydische 
Tonart in Griechenland einführte und diese neben der dorischen 
in ihren Nomen gebrauchte, erweiterte sich zur Ausführung der 
phrygischen und lydischen Compositionen das erstere jener Hepta- 
chorde durch Hinzufügung tieferer Töne zunächst zum dekachordi- 
schen und dann zum hendekachordischen avaztifut avvrmiiivov. Auf 
gleiche Weise entstand aus dem zweiten der alten Heptachorde, nach- 
dem dies bereits zum vollständigen Octachord geworden war, das 
dodekachordische ffvörij/uo ött^ivyiiivov , und aus diesem endlich 
durch Annahme von drei höheren Tönen das riktiov avczrma dit- 
^tvyfiivov von fünfzehn Tönen oder zwei vollständigen authen- 
tisch-äolischen Scalen. Zu der Zeit des Pindar und Aeschylus 
muss diese Entwickelung bereits zum vollständigen Abschluss ge- 
kommen sein, denn Phrynis, der Neugestalter der Kitharodik, 
gebraucht das zilnov orvottj/wK SuSevyixivov und das avazrjua 
ovvrjiiliivov in Verbindung mit einander. 

§ 9. 

Die av<Sz7jfiata xatä (PtoL Harm. 2, 5 ffi) 

Das einzige System, auf welchem alle sieben Tonarten so- 
wohl authentisch wie plagalisch vorhanden sind, ist das ziXciov 
ßvOztjiice öiE^Evyjilvov. Wie wir gesehen haben, bildet das Fun- 
dament derselben eine authentisch - dorische Scala von E bis e, 
welche unten bis zur Unterquinte des tieferen dorischen Grundtons 
und oben bis zur Oberquarte des höheren dorischen Grundtons er- 
weitert ist. Die Namen der acht Töne, welche sich auf der in der 
Mitte liegenden dorischen Scala befinden; vnazr\, naqvnäzri, h- 
X^vog, fiißri, na^äfiEOog, zglzt], naquvrjzt], vtjztj haben dieselbe Be- 
deutung, wie in unserer musikalischen Terminologie die Namen 
Prime oder Tonica, Secnnde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Sep- 
time, Octave — doch wohlverstanden, es ist dies die Prime, Se- 
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cimde, Terz u. s. w. tler dorischen Tonart efgahede. Diese 
Namen der dorischen wiirdön nun ohne weiteres auf die Töne 
der übrigen sechs Octavengattungen übertragen. So fülirte in 
der ionischen Octave gahedefg die l’rime oder Tonica g den 
Namen Xiiavoc, weil der Ton g in der dorischen Octave die Xi- 
Xavog oder die Terz war; die ionische Secunde a führte den 
Namen niarj, weil a in der dorischen Octave die fiioij oder die 
Quarte war u. s. w. Und ebenso auch in den übrigen Tonar- 
ten! Das ist also dasselbe, wie wenn wir Modernen etwa den 
Tönen der Durscala die Tonbezeichnung der Mollscala zu Grunde 
legen und in der Reihe edefgahe die Prime oder Tonica c 
nicht Prime, sondern Terz nennen wollten, weil dieser Ton c die 
Terz der Moliscala ahedefga ist, die Secunde d nicht Secunde, 
sondern Quarte, die Terz c nicht Terz, sondern Quinte u. s. w. 

Ausser dieser Dezeiebnutig gab es nach Ptolemaeus noch eine 
zweite. Man nannte den Ton einer jeden Tonart, welcher ihr tie- 
ferer Grundton war, ilire vnärt] fiiacav, den höheren Grundton 
(die Octave) die vgiTj du^evyniviov , von den dazwischen liegen- 
den Tönen hiess die Secunde nagvnaxtj fiiomv, die Terz Xixavog 
fiiatav, die Quarte (‘■tat], die Quinte nagufuaog, die Sexte rghrj 
dn^evyfiivcav, die Septime naQuvgztj ättSevyfUvtov. Unterhalb des 
tieferen Grundtons erweiterte man die betreffende Tonart bis zu 
seiner Unterquinte, die man nQogXafißavöfuvog nannte; oberhalb 
des höhern Grundtons erweiterte man sie bis zur OberqnaiTe des- 
selben, der man den Namen vrjtr] vneQßoXuCiav gab. So z. B. 
iii der lydischen Tonart: 


vjiaT(ov iieacov 


VKfgßoX. 


oa 

a. 

“ B- 


(A 

^ ö 

ß- 

V» 

-a o» 

M 'O 

^ a 

<9 

m 

3. 

«=• 'S, 

Of 


ß* 

N 

T 

3 

Of 

ß* 

ß* 

ß- 

'B- 

3 

Qf 


a 

3. 

Qr 

a 

T 

Qf 

3 

h c 

d e 

f a 

a 

h 

C 

d 

e 


Lyüischc 

llnturqiiinlo 


Kydisebe 

l*rime 


Lydisclic Lydischc 
Ortave OhurqiiartP 


Diese zweite Bezeichnungsmethode, wonach ein und der- 
selbe Ton irgend einer Transpositionsscala sieben verschiedene 
Namen führte, je nachdem er einer der sieben verschiedenen 
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Octavengaltungen angeliörte, heisst ovonuala Mara 9kiv, Aie vor- 
her besprochene Bezeichnungsmetiiode, wonach ein und derselbe 
Ton irgend einer Transpositionsscala, er mag einer Octavengat- 
tunf angehüren welcher er will, immer mit ilem Namen bezeich- 
net wird, der ihm als Ton der dorischen Octavengattung und 
des auf diese basirten overtjfia riknov dteSevy/iivov zukommt, 
heisst ovo/taaia xata ävvafiiv. Zu dem Ausdruck xara 9{atv 
fügt man die bestimmte Tonart im Genitiv hinzu: xam &iatv 
^vdlov, O^vytov u. s. w'. So ist der höhere Ton g der oben 
hingestellten lydischen Scala die nctgafitaog «atu d'ioiv AvSiov, 
' — als Ton der iastischen oder hypophrygischen Scala heisst er 
vndtt] fihav «ata &fciv 'TnotpQvylov — als Ton der äolischen oder 
hypodorischen Scala heisst er kiyavog imaräv «ata ^iaiv 'Tno- 
dat^lov — ; man kann ihn aber auch als (liaatv «ata 

dvvaiiiv bezeichnen, und damit sagt man, dass er der Ton 
ist, welcher auf der dorischen Scala die Bedeutung der kiyupog 
ulaav hat, lässt aber damit unbestimmt , welche der sieben Ton- 
arten man im Auge habe. Die auf S. 1 06 befindliche, nach den 
Angaben des Ptolemaeus entworfene Tabelle wird diese Termi- 
nologie klar machen. 

ln jeder der sieben daselbst verzeichneten Octavenarten 
(wir behalten die von Ptolemaeus gebrauchten Namen 'Vnoq>Qv- 
yiog und ’TnoSci^tog für lastisch und Aeohsch hei) sind 3 Töne 
durch fettere Schrift hervorgehoben, von denen der tiefste den 
Grundton und der höchste die Octave der betreffenden Scala be- 
zeichnet — der mittlere von diesen drei hervorgehobenen Tönen 
ist die Quarte, die, wie wir nachher sehen werden, für das We- 
sen einer jeden Octavengattung von besonderer Bedeutung ist. 
Unterhalb des Grundtons liegen vier tiefere, oberhalb der Octave 
drei höhere Töne. So entstehen sieben verschiedene Scalen von 
je fünfzehn Tönen, die wir avat’^jiata tiktut nennen können, 
weil ein jedes ehie volle Doppeloctave enthält. So haben wir 

&iaiv ein besonderes avattjiia tikiiov für die mixolydische, 
für die phrygische, für die dorische, für die hypolydische, für 
die hypophrygische (iastische) und für die hypodorische (äoli- 
sche) Tonart. Von diesen ist das evati](ia tekeiov der dorischen 
Tonart (das mittlere unter den sieben) dasselbe, von dem wir 
oben S. 98 als dem gewöhnlichen avatruxu tiknov gesprochen 
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haben. Die Töne desselben sind die <p 96 yyot «aroc 9 ictv Jto- 
qIov (jtQoglafißavofisvog , inarr] VTcarmv, TtocQvndrr] vnaräv xcad 
^idtv JaqCov), der Name eines solchen Tones, z. B. hyupog 
vffttttäv Murd 9 iaiv ^coqIov (der Ton d) kann nun aber zur Be- 
zeichnung desselben Tones d gebraucht werden, auch wenn er 
nicht der dorischen, sondern einer beliebigen andern Scala an- ' 

gehört, z. fe. für die vnciin (liacov xatd ■Difftv Ogvyiov, für die 
ita^vndrrj (liamv xuta 9 iaiv Avdlov u. s. w. ln diesem Falle 
aber lässt man den Zusatz «ard 9 iaiv und den Namen der spe- 
ciellen Tonart weg und sagt Atjjavög inatciv xaxd Swafiiv oder 
auch bloss schlechthin lixavog vnaräv. Am untern Ende der 
Tabelle sind die Namen, welche die Töne als (p 9 oyyoi xard dv- 
vorfttv führen, angegeben. 

Bloss die drei tiefsten Töne e f g und die drei höchsten 
Töne hcd (jene finden sich auf der mixolydischen , diese auf 
der hypodorischen Scala) können nicht xard dvvujuv, sondern 
bloss xard ^iaiv bezeichnet werden, weil sie nicht auf der do- 
rischen Scala enthalten sind. Ebenso ist es, wenn man die Sca- 
len nicht wie hier in der Trahspositionsstufe ohne Vorzeichen, 
sondern in einer andern Transpositionsstufe schreibt. Ptole- 
maeus bezeichnet zwar auch diese Töne xard dvvajirv, indem er 
den Ton e als fiidti xard Svva/uv, den Ton f als na^dfiedog, 
den Ton g als rghij Sie^evyfitvuv bestimmt u. s. w. , und sie 
also mit den ihren Octaven zukommenden Namen bezeichnet. 

Doch scheint dies eine blosse theoretische Bestimmung zu sein, 
die in der Praxis nicht Torkam. Ebensowenig kann es prakti- 
sche Bedeutung haben, dass die genannten Töne bei manchen 
Transpositionsstufen eine solche Tiefe oder Höhe haben, dass 
sie die tiefsten und höchsten der in der griechischen Musik 
vorkommenden Töne überschreiten. So kam z. B. der ngog- 
lafißavofitvog xard &iaiv 'Mt^oXvdiov (der tiefste Ton e) bei den 
Griechen nicht vor. Dennoch müssen wir annehmen, dass die 
auf die dvofiaala xard 9iaiv gegründeten Scalen bei den Grie- 
chen praktische Gültigkeit hatten. Dies gebt mit voller Evidenz 
aus Ptolemaeus hervor, nicht nur sonst, sondern auch da, wo 
er die eigenthümlichen Spielweisen und Tonverhältnisse, die bei 
den xi&apadol und Xvgmdol vorkamen, auseinandersetzt; also 
gerade da, wo er die eigentliche Praxis der ausübenden Künst- 
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1er l)espriclit , sich der övofiuaUi xara Ot'fftv licdienl. Von An- 
derem, wciclies ilire praklisclie Anwendung beweist, werden wir 
nachher zu reden Gelegenheit haben. Wir haben hier indess 
Folgendes zu erwägen. Ist von einem Systeme die Rede, z. R. 
dein evaTtjua iHttov, so ist damit keineswegs gesagt, dass dabei 
an ein Instiument zu denken sei, auf welchem die sämmtlichen 
Töne jenes Systems dargestellt werden könnten. Wollte man 
aber die auf irgendwelchem Instrumente befindlichen Töne be- 
nennen, so wählte man (um von dem hendekachordischen av- 
aitj/ia awr/miivov abzusehen) entweder die arjuaala xara övvcc- 
fuv oder Q^iatv, d. h. man gab einem jeden Tone entweder den 
Namen, den er als Ton der dorischen Scala führte, oder man 
bezeichnete ihn nach der Bedeutung, die ihm in der, gerade vor- 
liegenden Tonart, in welcher gespielt wurde, zukam; z. R. in 
der phrygischen Tonart hiess der Ton g die phrygische Mese 
{fiiot} Kttta &iatv •JtQvyiov), in der lydischeii hiess derselbe Ton 
die lydische Paramesos {naQäfuaog xazet O'Ärtv Avdlov). Eben 
so verhielt es sich auch, wenn die Töne durch die Singstinnne 
dargestellt wurden. Während die Schriftsteller über Theorie der 
Musik sich mit Ausnahme des Ptolemacus überall der orjiutaia 
xazee ävpujuv bedienen, scheint bei der praktischen Ausübung 
der Kunst die arjfiaalu neeza 9iaiv üblich gew esen zu sein. Dies 
geht aus Dio Ghrysostom. 68, 7 hervor, wenn er vom Stimmen 
der Saiteninstrumente sagt, man hätte zuerst der ixiari den rich- 
tigen Ton gegeben und erst nach diesem auch die übrigen Sai- 
ten gestimmt, iv Atipor xov /xisov gpOdyyov xazaaTtjaavTSg Ineiza 
TCQog TOvTOv äfffio^opzai zovg aXiovg ' ti di (irj, ovdefiiap oidinozs 
uQiiopiap anodi^ovOip. Unter (liaog q>96yyog ist, wie sich aus 
der gleich herbeizuziehenden Stelle ergeben wird, die fiiarj zu 
verstehen, aber nicht die iiiat) xara dvpcciup, denn warum hätte 
man in der dorischen Tonart die übrigen Saiten nach der Quarte, 
in der phrygischen dagegen nach der Quinte, in der lydischeii 
nach der Sexte (denn das ist die xccta dvvttiitv in den ge- 
nannten drei Tonarten) stimmen sollen? Es ist vielmehr die (liarj 
xttzee 9iaip (d. h. die Quarte einer jeden Tonart) gemeint: nach 
dieser stimmte man die Prime der Tonart und die übrigen Töne 
derselben. Eine ähnliche Stelle wie die des Dio findet sich Ari- 
Stot. Probl. 19, 19: /ii« zi, iup /liv zig zfjv (Uetjp xiv^y rjiimp, 
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ä^fioffag ös Tag aiXag ypQÖag nixQiJTat za o^yäva, ov fiopov ozav 
xara zov zrjg (lierig ysv7\zai ^oyyov, kvTzez xal g>a(vizai avaQ- 
fioazov, «AA« xal xaza rijv aXXrjv (itXaSiav iav 6i zrjv li%avov 
zj ziva äklov g>^6yyov, zozs zpuivezai ditttpiqsiv fiövov, ozav xa- 
xtLvri zig yQ'^zai ; "H evXoyag zovzo avußalvei ; jtdvza yaQ tk XQr]- 
azd (lilrj nolXdxig zfj fi^ßz) zfdvzeg ot dya&oi nottizai 

nvxvd nqog ziiv fiiar/v anavzäßi xav äneXd'aai zaxv iztavi^- 
Xovzai, nQog di aklzjv ovzag ovSefilav, Ka&dneQ ix zäv kiyav 
ivLav i^aiQt^ivzav owdiofiav, ovx ißziv 6 koyog 'Ekktjvixög, olov 
zd „T£“ xal zd „zor‘, xal ivioi di ov9iv kvtzovOi, did zd zoig (ih> 
ävayxaiov tlvai x^VO'9'ai zzokkdxig zj ovx iazai koyog 'Ekkzjvixög, 
zoig di (ir). ovza xal zäv g>96yyav ij äazte^ ßvvdecfiog 

iazi xal (idkusza zäv xofAmri/ dict zd zzktißzdxig ivznzaQx^i^ 
q>&6yyöv avz-qg. Wir erfahren aus dieser interessanten Ausein- 
andersetzung folgendes: „Wenn man die fiißz] zu hoch oder zu 
tief stitnnit, die übrigen Saiten des Instruments aber in ihrer 
richtigen Stimmung gebraucht, so haben wir nicht bloss bei 
der niaz], sondern auch bei den übrigen Tönen das peinliclie 
Gefühl einer unreinen Stimmung — dann klingt also Alles un- 
rein. Hat aber die fiiaz] ihre richtige Stimmung und ist etwa 
die Lichanos oder ein anderer Ton verstimmt, dann zeigt sich 
die unreine Stimmung nur an den Stellen des Musikstücks, wo 
eben dieser verstimmte Ton erklingt.“ Weiter erfahren wir: 
„In allen guten Compositionen ist die (liazi ein sehr häutig vor- 
kommender Ton und alle guten Componisten verweilen Ttvxva 
— d. h. niclit bloss häutig, sondern auch continuirlich — auf 
der fiißz], und wenn sie sie verlassen haben, kehren sie bald wie- 
der zu ihr ziu’ück, was bei keiner einzigen anderen Saite in die- 
ser Weise geschieht.“ Dann wird diese musikalische Eigenthüm- 
lichkeit mit einer Eigenthümlichkeit der griechischen Sprache 
verglichen: „Es gibt einige Partikeln, wie z. B. ze und zoi, die, 
wenn das Griechische ein wirklich griechisches (Kolorit haben 
soll, häufig gebraucht werden müssen — werden sie nicht ge- 
braucht, so erkennt man daran den Ausländer; andere Partikeln 
dagegen können, ohne dem griechischen Colorit Eintrag zu thuu, 
ausgelassen werden. Was jene nothwendigen Partikeln für die 
Sprache sind, das ist <lie ^ißi] für die Musik: ihr häutiger Ge- 
brauch verleiht den griechischen Melodieen ihr eigentlich grie- 
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chisches Colorit.“*) — Aus dieser hohen Bedeutung, welche die 
fiiai] in der Instrumentalbegleitung hat (denn nur von den Bq- 
yava, nicht aber vom Gesänge ist die Rede), ergibt sich klar, 
dass darunter keine niat} xaza Svva^uv, sondern nur die lUatj 
xara 9iaiv verstanden sein kann, d. h. die Unterquinte oder Ober- 
quarte des Grundtons einer jeden Tonart, der also, wie wir hier- 
mit erfahren, in der griechischen Musik etwa eine ähnliche Stel- 
lung zukam, wie in der modernen Musik der Oberquinte oder 
Oberquarte des Moll- und Durgrundlones, die sowohl in dem To- 
nica- wie im Dominanten -Accord ein gleichmässig wesentliches 
Element ist. Wäre die iiiat) xaxa Svvafuv gemeint, dann würde 
damit gesagt sein , dass in der dorischen Tonart die Oberquarte 
des Grundtons, in der phrygischen die Quinte, in der lydischen 
die Sexte, in der iastischen oder hypophrygischen die Secunde, 
in der äolischen oder hypodorischen der Grundton jene Bedeu- 
tung gehabt hätte. Wie lässt sich aber denken, dass dieselbe 
harmonische Bedeutung, welche in der äolischen Tonart ahede 
fga der Grundton a hat, in der iastischen gahedefga der 
Secunde des Grundtons zukomrot u. s. w.? — Ist aber in die- 
ser Stelle der aristotelischen Prohlemata die (liatj xata ^iatv ge- 
meint, so ist dies auch in der vorher angeführten Stelle über 
die Stimmungsart der Lyra der Fall, da beide Stellen wesentlich 
dasselbe besagen. 


§ 10 . 

Die antike Harmonik und harmonische Beschaffenheit der 
sieben Tonarten. 

Erst jetzt, nachdem wir die bisher unbekannte ovofiaola xaxa 
^iaiv dargestellt haben, können wir die Frage nach der antiken 
Harmonik und der hiermit zusammenhängenden harmonischen 
Beschalfenheit der alten Tonarten aufnehmen. Wir nehmen hier 
das Wort Harmonik im modernen Sinne, wonach man darunter 
die Begleitung der Melodie durch verschiedene Accorde versteht 

' 1) Diese Auseinandersetzung hat der Fortsetzer der aristotelischen 

Probt, lö, 3Ö, nur nicht so klar und umfassend, wiederholt. 

2) Auch ^tÖQiov vxjxriv Plut. m. 28 ist xaxä &iaiv zu verstehen. 
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(die Alten begreifen unter ä^ftovixri die gesammle Theorie der 
Musik mit Ausnahme der Tactlehre). 

Man hat geglaubt, dass die Alten keine Harmonik im mo- 
dernen Sinne gehabt hätten, dass ihre gesammte Musik stets nur 
eine unisone gewesen sei. Die Gegner dieser Ansicht haben zwar 
zum Theil Stellen der Alten herbeigezogen, in denen sie wenig- , 
stens indirecte Zeugnisse für das Vorhandensein einer Polypho- 
nie*) erblickten, aber sie haben hierbei nur selten mit der nö- 
thigen Vorsicht und Genauigkeit verfahren und sind auf diese 
Weise zu Vorstellungen gelangt, die, wenn sie richtig wären, die 
Bedeutung der alten Musik ausserordentlich tief herabsetzen wür- 
den. Doch besitzen wir glücklicher Weise noch einige bisher 
übersehene directe Ueberlieferungen, durch die es unzweifelhaft 
feststeht, dass die Musik der Alten eine polyphone war, und aus 
denen wir uns eine ziemlich klare Vorstellung über das Wesen 
dieser Polyphonie zu machen im Stande sind. 

Zunächst tritt uns ein bedeutungsvoller Unterschied in der 
Form der antiken und modernen Polyphonie entgegen. Die Po- 
lyphonie der modernen Musik beruht sowohl in der Mehrstim- 
migkeit der Instrumente, wie in der Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges. Einen mehrstimmigen Gesang aber kannte das Alter- 
thum nicht, dieser ist erst ein Resultat der christlichen Kunst. 
Sämmtliche Theilnehmer eines antiken Chores sangen unisono, 
sangen nur die Melodie; daher bestand der Gegensatz zwischen 
antiken Chor- und Sololiedern (Monodieen) hauptsächlich nur in 
der dort vorkommenden Verstärkung der Stimmen, wozu dann 
noch der verschiedene Tonumfang, der in Monodieen grösser war 
als in Chorliedern, und die durch die verschiedenen x^onot (isko- 
noilag und ^v^itoTtoilag bedingten Unterschiede hinzutrelen. Es 
kam aber auch vor, dass Sänger von verschiedenen Stimmregio- 
nen, dass Bass- und Alt-, Tenor- und Sopransänger in demsel- 
ben Chore mitwirkten. Auch dann sangen die Choreuten die 
blosse Melodie, — jetzt freilich nicht unison, sondern in Octa- 


t) Wir gebrauchen das Wort Polyphonie natürlich im antiken 
Sinne (wie Plutarch) als Gegensatz von Unison — nicht im Sinne der 
neuesten modernen Theoretiker, wie Marx, wo Polyphonie von meh- 
reren selbständigen Stimmen gebraucht wird. 
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veil. Arisloteles Probl. 19, 18 sagt: Jtö ?r<nic5v cvnfpavUt ude- 

xai fiövov, von allen Intervallen oder Accorden, die gesungen 
werden, ist die Octave die einzige — Ouarten-, Quinten- und alle 
übrigen Accorde kamen also innerhalb des antiken Gesanges nicht 
vor. V'gl. Aristol. Probl. 19, 17: Sia nivrt own adovaiv avxitpiova. 

Die Mehrstimmigkeit wurde durch die zum Gesänge hin- 
zntretenden Instrumente bewirkt. Diejenigen, welche annehmen, 
dass diese der Siugstimme unison gewesen seien, berufen sich 
missverständlich auf die oben angeführte Steile des Aristoteles, 
indem sie übersehen, dass hier bloss von einem aäea&at, vom Ge- 
sänge, aber nicht von der Musik überhaupt die Rede ist. 

Die Griechen haben dieselbe Vorliebe für Mehrstimmigkeit, 
wie die meisten übrigen Völker. Aristoteles Probl. 1 9, 39 fragt : 
Weshalb hören wir lieber Accorde als Gleichklang? Jta il tjdiov 
laxi x6 oviKpcavov xov opo^navov; Nur in der frühesten Periode 
der griechischen Musik soll die Instrumentalbegleitung dem Ge- 
sänge unison gewesen sein (Plut. Mus. 28). Man nannte dies 
x^ovetv. Wie Einige glaubten, hat zuerst Archilochus 
die Mehrstimmigkeit eingeführt. Plutarch a. a. 0. sagt bei 
Gelegenheit der Neuerungen des Archilochus: oiovxtu de xal 
T1JV x^ovfftv xrjv vjxo r»jv mStjv xovxov Ttfmxov fVQtiv, xovg 
d’ navxag [wohl navxu zu schreiben] nQogxoifSa 

xQovtiv. Der Ausdruck vno tqv ädiiv x^veiv bezeichnet eben 
diese durch Gesang und Instrumente hervorgebrachte Polyphonie. 
So lesen wir bei Aristoteles Probl. 19, 39: av(tßaCvti yivea9ui 
xtt9ant(f xoig vno x'qv oäxjv x^votxsi ' xal yoQ ovxoi xä alla ov 
Tt^gavXovvxig iav elg xavxov xaxa<SxQi(ptoaiv evq>Qaivov0t (icHkov 
xä xilti ^ Xvitovai xaig nqo Toü xiXovg Siaqfopaig. Der Ausdruck 
ist mit npögxofda xqovtiv identisch. Wir sehen hier- 
aus, dass in der alten Musik die Töne des Gesanges und des 
Instrumentes bald auseinaudergingen, bald zusaminentrafen. Hier- 
bei kamen auch solche Accorde vor, die, wenn sie das Stück ab- 
geschlossen hätten, einen peinlichen Eindruck gemacht haben wür- 
«len {Xvnsiv ) ; aber das Stück oder die Periode schliesst mit befrie- 
digenden klängen, in denen die Homophonie an ihrer Stelle ist, 
und das Gefühl der Unbefriedigtheit — sagt Arisloteles — wel- 
ches wir von diesem Schlüsse empfanden, ist dadurch völlig auf- 
gehidien. — Wir müssen hier nun noch den Ausdruck vno xijv 
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wdijv %qovtiv erklären. Man könnte denken, er wäre davon her- 
genommen, dass die Begleitung sich in tieferen, unter den Ge- 
sangstönen (v«o xriv radijj') liegenden Tönen bewegt habe. Da- 
mit stimmt aber nicht Aristot. Probl. 19, 12: dm xi xäv %oqSmv 
1 ] (iaqvxlqa aei xo (illog laiißctvei ; Hier ist von einer blossen 
Instrumentalmusik die Rede: die tieferen Töne dienen stets zur 
Melodiefuhrung, die höheren zur Begleitung. Die uns erhaltenen 
Specialnotizen über antike Polyphonie zeigen, dass es nicht an- 
ders war, wenn die Melodie gesungen wurde. Auch bei uns gibt 
es manche Stücke dieser Art (wir erinnern an den bekannten 
„König von Thule“}. Der Ausdruck vno xr^v mdijv xQovetv 
scheint vielmehr mit Rücksicht auf die Parasemantik, d. h. auf 
die Notirung der Composilion verstanden werden zu müssen. Die 
Instrumentalnoten wurden nämlicli unterhalb der Gesangnoten, 
zu denen sie angeschlagen werden sollten, geschrieben, und so 
sind auch die uns erhaltenen Notenscalen, welche zugleich Ge- 
sang- und Instrumentalnoten enthalten, eingerichtet. nQogxoQSa 
xQOvnv oder n^ogavletv heisst hiernach dieselben Töne spielen, 
welche den Gesangnoten zukommen, imo xrjv md^v xqovhv heisst 
die unterhalb der Singnoten angegebenen und von diesen ver- 
schiedenen Instrumentalnoten spielen. i 

Ob nun freilich Arcliilochus mit Recht als Erfinder dieses 
vno xi}v wdijv xqovhv gelten darf, müssen wir dahingestellt sein 
lassen ; wird doch in dem angegebenen Capitel des Plularch so 
Manches auf ihn zurückgeführt, was ihm nicht gehört. Ich sollte 
denken, dass Terpander, welcher in der zweiten Generation vor 
Archilochus am Anfänge der Olympiadenrechnung gelebt hat, 
jene Polyphonie gekannt haben muss. Denn in einem nahen Zu- 
sammenhänge , mit ihm steht, was Plut. Mus. 19 über die xpov- 
atg des anovStiaxog xQOTCog erzählt. Hier werden uns specielle 
Accorde genannt, welche zu bestimmten Tönen des Gesanges er- 
klangen — Quinten-, Quarten-, Terzen- und Secunden-Accorde. 
Jene Stellen sind bereits S. 86 und 89 besprochen; was dar- 
aus für die Eigenthümlichkeit der alten Harmonielehre folgt, soll 
weiter unten behandelt werden. 

Aber wie viele Töne der Begleitung konnten zu einem Tone 
des Gesanges angeschlagen werden, oder mit anderen Worten: 
wie viele Töne enthalten die Accorde der griechischen Musik? 

Griechische Harmonik u. s. w. 8 


Digitized by Google 



114 ni. Die griechischen Tonarten unil Tonsysleme. 

Plularch a. a. 0. redet immer mir von zweistimmigen Arcorden, 
aber daraus folgt nicht, dass die (iricclieti nur diese gekannt 
hätten. Denn einmal ist es eine besonders altcrthüinliche und 
einfache Musik, welche Plularch heschreiht, und sodann hat er 
auch gar keine Gelegenheit, von mehr als zweistimmigen Accor- 
den zu reden, denn er spricht nur davon, dass bestimmte Töne 
zwar nicht im Gesänge des Tpojtog anovdetaxog vorgekommen, 
dagegen in der begleitenden xpovaig zu diesem oder jenem 
Tone des Gesanges angeschlagen seien. Wir besitzen nun 
aber eine ganz ausdrücklicbe Nacbricbt, dass die alte Musik eine 
Polypbonie der Begleitung gekannt bat; ja wir kennen nocb 
den Künstler, der diese Polypbonie zuerst eingefübrt bat. Es 
ist La SOS von II er in io ne. der auch nocb als Lebrer des Pin- 
dar, als Neugeslalter der Rbylbmik, als Begründer einer neuen 
Epoche der dithyrambischen Poesie und sonst in der Geschichte 
der musischen Kunst eine hohe Bedeutung einnimmt. Von ihm 
heisst es bei Plut. Mus. 29; y/ädog 6s 6 'EQ/uovsvg slg rijv 6i- 
&VQafißixiit> ayayyijv nsraazrfiag Toöj ^v9fiovg xai rij avXcav no- 
Xwpavla xax(txolovQi]aag nXsloaC zs (p&oyyoig xai diSQQtfi^votg XQZj- 
oaiJisvog slg fisza9saiv ztjv TtQOviraQXovGav Ijyays fiovßtxzjv. Der 
neueste Herausgeber der Plutarcbischen Schrift lä.sst hierauf die 
Worte folgen : ootog yap smatp9oyyov zrjg IvQug vnaQxovdzjg sag 
slg TiqnavÖQOV z6v 'Avzißaaiov dtiQQiz()SV slg nXslovag <f>%6yyovg. 
Sollte dies in der Tbat eine Erklärung des vorausgehenden Satzes 
sein, so wäre cs eine ganz und gar verkehrte Erklärung, ganz 
abgesehen von dem Ausdruck sag slg TlQmtvdQov. Jene Neue- 
rung des Lasos in Bezug auf die Polypbonie kann den Worten 
gemäss, die ich für unverdorben halte, nicht anders als folgen- 
dermassen verstanden werden: „Lasos veränderte dadurch, dass 
er mit einer Polyphonie der aeJol begleitete und sich 
mehrerer fern von einander liegender Töne bediente, die frühere 
Stufe der Musik.“ Die Worte ofoAwv noXvcpavla xazaxoXov&tjßag 
heissen nicht: ,,er begleitete mit Flöten, welche einen Umfang 
von vielen Tönen hatten“, sondern: „er begleitete den Gesang 
mit einer Mehrstimmigkeit der Flöten“, und dies ist durch das 
folgende nXsloßl zs <p&6yyoig xai Sis^^tfifisvoig xpr/ßäfisvog erklärt, 
d. h. er bediente sich zur Begleitung nicht Eines Flötentones (der 
mit dem Tone des Gesanges, zu dem er angeschlagen wurde, einen 
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nur zweisUnimigen Accord gebildet haben würde), sondern meh- 
rerer, und zwar batten diese niclil dieselbe Höbe, waren nicht 
homophon, sondern öuQgtfi^ivoi, sie lagen fern von einander ab, 
sie bildeten „ dcaortj^cfTa Die doppelten Ädjective nXiUxsl re 
tpQoyyoi^ xai öteQQtfifiivoig sind notbwendig, denn ein blosses 
nXcioat <f%6yyoig hätte auch bedeuten können, dass die Instru- 
mentaltöne, welche gleichzeitig ertönten, homophon gewesen wä- 
ren ; durch den Zusatz öitQQififjiivotg ist deren Verschiedenheit be- 
zeichnet. 

Wir lernen hiermit in Lasos den Erfinder der polyphonen 
Begleitung des Chorgesanges kennen, die also nachweislich schon 
der Generation vor Pindar und Aescbylus angehört. Wir dür- 
fen hieraus aber nicht den Schluss ziehen, dass bis auf Lasos 
das Instrument die Tönendes Gesanges immer nur mit einem ein- 
zigen Tone begleitet hätte. Es heisst nur, Lasos hätte die no- 
Xv<pavia der Begleitung erfunden, er begleitete zuerst mit vie- 
len Tönen, darauf liegt der Nachdruck; mit zwei oder drei 
Tönen mochte man schon vor ihm den Gesang begleitet haben. 

Die polyphone Begleitung des Gesanges konnte entweder 
durch mehrere Blasinstrumente, wie bei Lasos, oder durch 
verschiedene, gleichzeitig angeschlagene Saiten eines Saitenin- 
struments, oder durch mehrere Saiteninstrumente, oder endlich 
durch einen Verein von Blas- und Saiteninstrumenten ausgefübrt 
werden ; die letztgenannte Art der Poly phonie kommt bereits bei 
Pindar vor. So in der in dorischer Tonart gehaltenen dritten 
olympischen Ode, denn cs heisst hier v. 6 ff. : Der Sieg des The- 
ron verlangt es, demselben „^ög^iyya te noixtXoyuQvv xal ßoav 
aiiXcöv te ■O'saiv avfinl^ai jr^iErtovrwj“, also ein Saiteninstru- 

ment, mehrere Blasinstrumente und die Melodie des Gedichts. 

Weiter aber als bis zur Polyphonie der Begleitung sind die 
Griechen nicht gekommen. Eine Polyphonie des Gesanges ist 
ihnen wenigstens bis auf die aristotelische Zeit nachweislich fromd 
geblieben und auch späterhin findet sich keine Spur davon. 

Um nun eine Einsicht in die Accordeiilchrc der Alten zu 
gewinnen, müssen wir zunächst einen Blick auf die bei ihnen 
übliche Eintheilung der Accorde werfen (Eiiclid. 8, Aristid. 12, 
Gaudent. 1 1 , Bryenn. 1 , 5). 

Zwei Töne (tpQöyyoi') sind entweder gleich (ofiöip'öoyyoi, 

8 * 
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ofioxovoi), oder sic bilden ein Intervall. In letzterem Falle sind 
sie entweder avfKpwvoi oder dia(piovot. Zu den avfi<pmvoi ge- 
hören die Ortare, die Quinte utid Quarte (Unterquinle), sowie alle 
aus der Verbindung einer Quinte, Quarte, Octave mit einer wei- 
teren Octave bestehenden Intervalle (dt<i Ttaaäv, 6m nivzs, 6m zea- 
aoQav, 6ia nivzt xal naamv, 6m ztaaäqcav xal TzaacSv, 6ig 6m naaäv). 
Von diesen werden die Octaven- (oder Doppeloctaven-jTöne mit dem 
speeiellcn Namen avziqxovoi und avzlq>9ayj’ot genannt. Alle übrigen 
Intervalle, z. B. Terzen, heissen y&oyyot 6iäg>(ovot, und zwar aus 
dem Grunde, weil man bei einem Terzen-, Sexten-, Septimen-lnter 
vall die beiden darin enthaltenen Töne als zwei verschiedene Töne 
vernimmt, während die beiden Töne der Octave, der Quinte und 
der Quarte oder Unterquinte eine xQäaig, gleichsam nur ein ein- 
ziger Ton zu sein scheinen. So lautet die Definition der Alten, 
und wenn dieselbe für uns gleich etwas Befremdliches hat, so 
müssen wir doch darin so viel als richtig anerkennen, dass z. B. 
in einem Tcrzenaccorde etwas viel Bestimmteres liegt als in der 
Quinte: die beiden Töne der Terz treten schärfer hervor, haben 
etwas Selbständigeres und gleichsam Persönlicheres, als die bei- 
den Töne der Quinte. Man würde aber sehr irren, wenn man 
glauben wollte, dass die Alten nur ihre av/Kpavoi, nicht aber die 
6Mtpavot als Accorde in der XQOvaig gebraucht hätten. Dem wi- 
derspricht zunächst eine weitere Eintheilung, wonach man ne- 
ben den aviupavoi und 6Mg>o}voi auch noch nu^uzpavot unter- 
schied. Bryenn. 1, 5; Gaudent. 11: naQÖctpmvoi 6i oi piaoi ftiv 
avn(pdvov xai 6M(pdvov, iv 6i zfj xpovaet qxnvojievoi avfttpavoi. 
dancQ int zqicöv zovav tpulvezai dno nccQvnäzrig ftiaav (f) ini 
naqttfiiariv [h) xal int 6v6 zovtov «jrö fiiaov 6taz6vov 

[g) int naQafiiaTjv (A). Also die grosse Terz gh und die ver- 
mehrte Quarte f h sind nagatpavot und erscheinen in der xqov- 
oig als avp.(pmvot. Hiermit ist also die Anwendung nicht nur der 
grossen Terz, sondern auch der übermässigen Quarte für die Be- 
gleitung (x(»owig) völlig gesichert. Aus der S. 86 u. 119 näher 
besprochenen Stelle des Plutarch ergibt sich dann weiter, dass 
die Griechen auch Secunden, kleine Terzen, Sexten und Septi- 
men in der xgoiaig gebraucht haben. 


Digitized by Google 



S 11. Die liarmon.Behandl. d. Tonarien nach Aristol. Probl. 19, 39. 117 

§ 11 - 

, Fortsetzung. 

Die harmonische Behandlung der Tonarten nach Aristot. 

ProbL 19, 39 nnd Pint Mos. 19. 

lieber das Wesen der antiken IJarmonisirung gibt ausser 
Plutarchs Angaben vom rpoTtoj cnoväeiciKog die Stelle des Aristot. 
Probl. 19, 39, die wir bereits S. 109 erklärt haben, Aufschluss. 
Indem wir auf dieselbe zurfickweisen , wollen wir jetzt einen - 
Versuch machen, aus jenen Nachrichten die Folgerung für die Ilar- 
monisirung der einzelnen 7 Tonarten zu ziehen. Was sich hier- 
bei aus Plutarch ergibt, ist als sicheres Factum festzuhalten; die 
Ergebnisse ans der Stelle des Aristoteles bleiben zum Theil Con- 
jectur, so lange wir nicht wissen, ob uns Aristoteles das Recht ver- 
stauet, seine Worte mit der Conscquenz für alle Tonarten aus- 
zubeuten, wie es hier geschehen wird. Doch ist diese Stelle der 
Problemata neben der des Plutarch das einzige Material über 
antike Harmonisirung, und so erhebt sie wenigstens auf eine 
consequente und allseitige Detrachlung die vollsten Ansprüche. 

Zuerst die dorische Tonart. Sie besteht in der Ton- 
reihe efgahede, die wie jede andere aus dieser Scala ohne 
Vorzeichen noch in elf andere Scalen traiisponirl werden konnte, 
abedefga u. s. w. (vgl. S. 03). Doch wir haben hier wie 
bei allen übrigen nur die zuerst angegebene Transpositionsstufe 
im Auge. Der Ton e bildet in ihr den Grundton, er ist es, mit 
dem nicht nur die ganze Melodie, sondern auch die meisten pe- 
riodischen Sätze der Melodie abschliessen, wie man sich aus den 
beiden erhaltenen dorischen Liedern überzeugen kann. Wenn 
hier einige Sätze in g oder h schlicssen, so ist dies ebenso, wie 
wenn z. B. in unserm C-dur einige periodische Sätze nicht in c, 
sondern in der Terz e oder der Quinte g schlicssen. Ein mo- 
derner Musiker kann eine solche dorische Tonart auf verschie- 
dene Weise harmonisiren. Er kann den tonischen Dreiklang, un- 
serer Edur-Tonart anwenden, — oder die Accorde unserer Emoll- 
Tonart, — oder er kann sie als ein auf e schlicssendes Amoll, 
— oder als ein auf e schliessendcs Cdur behandeln. Aber wie 
haben sie die Alten selber behandelt? Soviel wissen wir, dass 
bei ihnen die erste der vier genannten haririonischen Behand- 
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langen nicht möglich war, denn sic durDcn in der Begleitung 
keinen Halbton zulassen, der nicht in der Transposilionsstufe der 
Melodie enthalten war; also konnten sie den Dreiklang egish 
nicht anwenden. Wenigstens konnten sie dies in allen den Gat- 
tungen der musischen Kunst nicht, wo das chromatische Tonge- ' 
schlecht ausgeschlossen war, und das sind, wie wir .sehen wer- 
den, bei weitem die meisten und hervorragendsten. Ebenso 
konnten sie sie nicht als Emoll behandeln, denn es konnte in ' 
der Begleitung kein fis Vorkommen. Ueber die wirkliche antike 
Behandlung gibt uns die Nachricht von dem Prävaliren der (Uari, 
des Tones a, Aufschluss. Wir wollen kürzlich die bereits oben 
S. 109 angeführten Thalsachen wiederholen. „In allen guten 
„dorischen Harmonieen ist der Ton a ein sehr häufig vorkommen- 
„der Ton, alle guten Componisten verweilen oft und für längere 
,',Zeit auf demselben. Verlassen sie ihn, so kehren sie bald wie- 
„der zu demselben zurück, was bei keiticm andern Tone in die- 
„ser Weise der Fall ist. Er erst gibt der dorischen Tonart ihre 
„eigentliche Färbung, gerade so wie die griechische Sprache 
„durch die Anwendung gewisser Partikeln ihr eigentlich grie- 
„chisches Coloril bekommt. Der Ton a klingt überall durch; 
„unser Gefühl hält ihn hei dieser Tonart immerfort fest, so dass, 
„wenn er nicht richtig gestimmt ist, auch alle übrigen Töne ver- 
„stimmt klingen ; ist er dagegen richtig gestimmt und ein ande- 
„rer, z. B. der Ton g, zu hoch oder zu tief gestimmt, so zeigt 
„sich nur dann die Unreinheit der Stimmung, wenn wir eben 
„diesen verstimmten Ton bören, sonst aber nicht. Daher fing 
„man auch, wenn man ein Instrument für ein dorisches Musik- 
„stück stimmen wollte, mit dem Ton a an und stimmte nach 
„ihm die übrigen Töne.“ 

Hiernach leidet es keinen Zweifel, dass die dorische Tonart 
in ihrer harmonischen Bedeutung auf den Ton a basirl war, es 
war die Tonreihe ahedef ga, deren Schlusston aber nicht die 
Prime dieser Reihe, sondern der Ton e war. Sie ist eine nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte schliessende Molltonart. 

Ziehen wir nunmehr die Angaben über die Begleitung des rpd- 
7tog aTtovöciaxug bei Plut. Mus. 1 9 herbei, die w ir S. 86. 89 erläutert. 

Es werden uns dort für die Melodie des Gesanges drei verschie- 
dene vereinfachte Scalen der dorischen Tonart genannt. Zuerst 
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h c d e f g. 

Hier fclille in der Melodie der Ton a, aber als Accordton wurde 
er gebraucht zu c, d, e, g, also er verband sich mit der dori- 
schen Prime e zu einem Ouai’loiaccorde, mit der dorischen Terz 
g zu einem Secundeuaccorde. mit der dorischen Untersecunde d 
zu einem Quinlenaccorde, mit der dorischen Unterterz c zu ei- 
nem Sexlenaccorde. — Ferner die Scala 


e f g a h c d. 

liier verband sich die dem Gesänge fehlende dorische Octave e 
mit der dorischen Quarte « zu einem Quintenaccorde. — Endlich 
die Scala 

c f g a h (c) d e. 

liier verband sich die dem Gesänge fehlende Sexte c mit d zu 
einem Secunden-, mit a zu einem Quintenaccorde. Der leichte- 
ren Uebersiebt wegen drücken wir diese Intervalle durch moderne 
Noten aus; der höhere Ton des Intervalls bezeichnet jedesmal die 
Kqovaig, der tiefere das g,ih)g in Uebereinstimmung mitS. 113, 4. 


VJjTT] aVVTjll,. 


VTitT] SlsS- 


TpiTTj dtrj. 



avvrni. 


Sifi. 


Sitl 


Am interes.santesten zur Vergleichung mit der obigen Stelle des 
Aristoteles ist die erste dieser drei Scalen. Der Grundton ist e, 
die Quarte desselben der Ton a — wir sehen in der Tliat, dass 
der letztere in der Weise für die yigovaig vorwaltet, dass er mit 
vier verschiedenen Tönen des Gesanges verbunden wird. Die 
hier ganz gelegentlich überlieferten und dem Zwecke der Dar- 
stellung gemäss immer nur durch 2 Noten angedeuteten 7 do- 
rischen Accorde können keine anderen sein als folgende (die 
Singnote oben genommen): 
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ftiXos 
^foveis I 


dchagfedc Kl 
(/i) e (c) c (c) a a 

e (r) a (a) a (f) (e) 








Dies beweist, dass in der That, wie es aus Aristoteles hervor- 
geht, die dorische Tonart ein in der Quinte e schliessendes 
Moll ist. Dass die griechisbhe Musik unison war, wird nun Nie- 
mand mehr behaupten. 


In der iastischen oder hypophrygischen Tonart 
g ah c de f g hat der Ton c als (liarj xara Qlaiv 'Titoqtqvylov die- 
selbe Bedeutung wie a in der dorischen; Altes was dort von a 
gesagt ist, gilt hier in der iastischen von c, sie ist also harmo- 
nisch auf den Ton c basirt, ist ein in g, der Quinte von c, 
schliessendes Cdur: 

Wie sich also die /icogioxl zu unserem Moll verhält, so verhalt 
sich die ’Zaort zu unserem Dur. 


Die äolische oder hypodorische Tonart ahcdef ga 
erscheint auf den ersten Anblick als ein Amoll. Das ist sie aber 
nicht, denn der harmonische Grundton ist, wie wir von Aristo- 
teles erfahren, der Ton d als fiiari xara &iatv ’Tnodfoqlov. Har- 
monisch also liegt folgende Scala zu Grunde: defgahcd, und 
auf dieser Scala ist die Quinte a der Schlusston der Melodie : 




Diese Tonart kommt unserem Dmoll am nächsten, sie unterschei- 
det sich dadurch von ihm, dass der sechste Ton um einen Ilalb- 
ton höher ist: nicht b, sondern h. Das AvStOzl ist also eine 
Molltonart mit erhöhter Sexte, auf welcher die Melodie nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte ahschliesst. 

Die lydische Tonart cdefg ahc gilt gewöhnlich als 
unserm Dur entsprechend. Aber das ist nicht der Fall, denn 
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harmonisch prävalirt der Ton f .als die ixiarj xatd d’hip Av- 
dlov. Somit liegt die Scala fgahcdef zu Grunde, in der'die 
Quinte c den melodischen Schlusston bildet. Diese Scala kommt 
unserem Fdur am nächsten, von welchem sie sich nur dadurch 
unterscheidet, dass die Quarte einen Halbton höher ist: nicht b, 
sondern h. Die entsprechende Durtonart ist die äolische: Aeo- 
lisch und Lydisch verhalten sich wie Dorisch und fastisch, wie 
unser ÄIoll und Dur. Wir können daher die >4vdjot2 definiren 
als ein Dur mit erhöhter Quarte, auf der die Melodie in der 
Quinte c ahschliesst: 



In der mixolydischen Tonart hcdefgah ist der Ton 
e als die stora &i<Hv Mi^olvdiov der die Harmonie bestim- 
mende Ton, sie basirt also harmonisch auf der Scala efgahcde, 
die his auf den zweiten Ton f unserem Emoll gleichkommt, denn 
es steht dort ein f, wo in unserem Emoll fis steht. Die mixo- 
lydische Tonart ist mithin eine Molltonart mit verminderter Se- 
cunde, auf welcher die Melodie in der Quinte ahschliesst: 



[~1~T 

TR ; — 

— 1 

^ m ^ ^ 
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— f 


Die phrygische Tonart defgahcd hat zum harmo- 
nischen Grundton den Ton g als die (liarj naza 9iatv 0Qvylov; 
dieser ist es, der — um auf die Worte des Aristoteles zu re- 
curTiren — am häufigsten vorkommt, auf dem die Begleitung 
am längsten und häufigsten verweilt und auf den sie immer wie- 
der zurückkommt, wenn sie ihn verlassen, ohne dessen häufigen 
Gebrauch diese Tonart ebensowenig wahrhaft phrygisch sein 
würde, wie die griechische Sprache ohne die häufige Anwendung 
bestimmter Partikeln wahrhaft griechisch; es ist der Ton, der 
bei der Stimmung zu Grunde gelegt wurde; war er nicht rich- 
tig gestimmt, so erklangen auch alle übrigen Töne, auch wenn 
sie ihre richtige Stimmung hatten, unrein. — Bei dieser Bedeu- 
tung des Tones g ist es nicht möglich, dass das Phrygische, wie 



l 
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man anniromt, eine Art Dmoll gewesen sein; es muss vielmehr 
ähnlich wie Gdur geklungen haben: 



Es ist ein Gdur mit kleiner Scpliine [f stall fis), auf welchem 
die Melodie in der Quinte d absehliesst. Zum Mixolydisclien ver- 
hält es sich, wie lastisch zu Dorisch, wie Dur zu Moll. 

Die hypol y dische Tonart fgahcdef ist die auffal- 
lendste von allen, womit ihr spätes Auftreten und die Seltenheit 
ihrer Anwendung übereinkommt. Der Ton A, als die fiiarj xarä 
&caiv 'Tnolvdiov , bildet ihren harmonischen Grundton und sic ist 
hiernach anzuseben als die Tonreihe h c d e f g ah, auf welcher 
die Melodie in f absehliesst. Jene Tonreihe steht dem Hmoli 
am nächsten, sie unterscheidet sich von demselben einmal durch 
die kleine Secunde (c statt cis) und ferner durch die verminderte 
Quinte [f statt fis)-, gerade diese verminderte Quinte aber bildet^ 
den Abschluss der Melodie: 



So erhält man von den griechischen Tonarten ein wesent- 
lich anderes Bild, als man es sich bisher gemacht hat. Unser 
Dur, aber auch unser Moll war streng genommen den Griechen 
unbekannt, denn die Dur- und MoU-Melodieen gingen bei ihnen 
nicht in der Prime, sondern in der Quinte aus; die derartigen Moll- 
Melodieen hiessen Dorisch, die Dur-Mciodieen lastisch. Die übrigen 
Tonarten liegen noch weiter von unserem harmonischen Systeme 
ab. Aus der angegebenen harmonischen Beschalfenheit erklärt 
sich nun der vorwiegende plagialische Bau der Melodieen, den 
bereits die frühesten Hcplachorde voraussetzen und den wir auch 
noch in den uns erhaltenen griechischen Melodieen aus der spä- 
tem Zeit antreffen. Es erklärt sich nun ferner das Ethos,’ wel- 
ches die Alten ihren Tonarten beilegen. So lange man in der 
lydischen Tonart unser Dur erblickte, musste das Urtheil der 
Alten über diese Tonart, die sie Ivorzugsweise für Klagelieder 
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gelten lassen wollen, allerdings höchst auffallend klingen. Jetzt, 
wo sich gezeigt, dass sie von unserem Dur wesentlich verschie- 
den ist, können wir uns mit jenem Urtheilc wohl befreunden. 

Das wichtigste ist, dass wir jetzt den Hauptaccord für die 
vnatri (oder vijxri) einer jeden Tonart kennen. Wir können sa- 
gen, dass er immer durch die Unterquinte jenes Tones gebildet 
wird; denn wenn die Griechen statt deren die Oberquaite nen- 
nen, so beruht das nur auf der äusseren Form der Instrumen- 
talbegleitung, dass nämlich die Stimme der Melodie tiefer lag. 
als die begleitenden Stimmen (S. 1 1 3). 

Dor. Ion. Aeol. Lyd. Niiol. Phryg. Hypol. 



Gegen die Zulassung des Dreiklangs, wie wir ihn vorstehend für 
die sieben Tonarten angegeben haben , liegt ganz und gar kein 
Bedenken vor, denn das V'orkommen der kleinen Terz wird von 
Plut. Mus. 1 9 bestätigt, der uns ausdrücklich den Accord a c für 
den cnovitucMs xfionog nennt, und das Vorkommen der grossen 
Terz für die x^oöfftg bestätigt Gaudent. 1 1 in der S. 1 1 6 bespro- 
chenen Stelle über die Ttaqäqxovoi. Das Nähere in dem Capitel 
von der Melopöie. 


Viertes Capitel. 

Die Tongeschlecliter und Tonfiirbungen. 


§ 12 . 

Die enharmonischen und chromatüchen Scalen. 

Alle bisher betrachteten Scalen waren diatonische, d. h. sie 
enthielten nur Halb- und Ganzton-Intervalle (^jutro'j/ia und rdvot), 
und zwar waren auf ihnen zwei Halhton-Intervalle von einander 
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entweder durch zwei oder durch drei Ganzton - Intervalle ge* 
trennt, z. B. : 

e f g a h c d ^ f g o h c 

^'T'T'rY'T'TYT TTy 

Die Griechen gebrauchten aber noch zwei andere Scalen, von 
denen die eine ein Iiitervaii von einer kleinen Terz {rgirnuro- 
vjov), die andere ein Intervall von einer grossen Terz {dlxovov) 
enthielt. Die erstere dieser Scalen nannte inan die chromatische, 
die zweite die enharmonische, und inan unterschied hiernach drei 
yivt] oder Tongeschlechter: das yivog diaroeov, das yivoq ygoafiazt- 
xov oder das "nd das yit'og ivagnovixov oder die agiiovla. 

Selbstverständlich gab es auch auf der diatonischen Scala Intervalle 
von einer kleinen und einer grossen Terz, z. B. eg und f a, aber 
dies sind zusammengesetzte Intervalle, diaanjiuaa avv9tia, wie 
sie die allen Techniker nennen, d. h. es liegt auf der diatoni- 
schen Scala zwischen den beiden Tönen, welche jene Intervalle 
bilden, noch einer in der Milte [efg und f g a); auf der chro- 
matischen und enharmonischen Scala aber sind diese Intervalle 
„unzusammengesetzte“, ötaaztjfiara aavv&eza, d. h. es kommen 
auf ihnen Intervalle von einer kleinen oder einer grossen Terz 
vor, ohne dass zwischen den beiden Grenztönen eines solchen 
Intervalls noch ein in der Mitte stehender Ton vorgekommen wäre. 

Das enharmonische Geschlecht. 

Heber die Entstehung dieser Scalen besitzen wir eine Nach- 
richt des Aristoxenus Plut. Mus. It. Als einst, Olympus beim Com- 
poniren die Melodie häufig auf die Tiagvjtcizt] (den Ton f) hinführte, 
bald von der nagd/itaog h, bald von der (zht] a aus mit Uebergehung 
der (des Tones g), so lernte er die Schönheit kennen, 

welche dem Charakter der Composilion durch Auslassung jenes 
Tones g zu Theil wird. Dem entsprechend construirte er ein 
System, auf welchem jener Ton fehlte und componirte auf dem- 
selben in dorischer Tonart: 

e f a h c . . . 

'T' T 

Die Entstehung des enharmonischen Tongeschlechts beruht also 
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auf demselben Streben nach Vereinfachung und Beschränkung, 
welches sich bei Terpander zeigte, als er für 'seine kitharodi- 
schen Nomen die dorische Trite, den Ton c, entfernte (vgl. S. 
84 fl.) Die vollständige enharmonische Scala entbehrte nicht nur 
des auf den Halbton e f folgenden Ganzions, sondern liess über- 
haupt nach einem jeden Halbton-Intervalle den folgenden Ganz- 
ton weg (auch nach h c den Ganzton </), so dass in der vollstän- 
digen enharmonischen Scala das auf den Ilalbton folgende Inter- 
vall jedesmal in einer grossen Terz besteht: 

avax. Sit^evyfiivov avat. avvrifi^ivov 

Diatou. efgahede e f g a b c d 
, Enharm. e f a h c e e f ab d 

Es wird sich aber nachher zeigen, dass im praktischen Gebrauch, 
soweit wir über denselben Angaben besitzen, nur nach Einem 
der beiden Halbton-Intervalle der folgende Ganzton ausgelassen 
wurde, also auf dem avartjfiu die^ivyiilvov entweder der Ton g 
oder der Ton d. Dies nannte man ein gemischtes Tongeschlecht: 
der obere Theil der Scala war enharmouisch , der untere diato- 
nisch, oder umgekehrt der obere diatonisch, der untere enhar- 
monisch (Aristox. p. 44). 

Weiterhin berichtet Plutarch a. a. 0., in der spätem Zeit 
hätte man nach Wegnahme des auf das Halbton-Inlervall folgen- 
den Tones zwischen den beiden Grenztönen des Halbton-Inler- 
‘valls (ef oder hc) noch einen Ton in der Mitte angenommen, 
welcher höher als e und tiefer als f gewesen sei. Ein solcher 
Ton — die Griechen bezeichneten ihn als Viertelston, xsxaqzri- 
fiögiov xovov — ist unserer Musik fremd, aber wir können ganz 
und gar nicht daran zweifeln, dass ihn die Griechen gekannt 
und praktisch angewandt haben. Man nannte das Viertelston- 
Intervall die enharmonische äUaig, und wir wollen hiernach für 
den das Halbton-Intervall in zwei Viertelston-Intervalle trennen- 
den Ton die Bezeichnung d gebrauchen. Die vollständige enhar- 
monische Scala dieser Art enthält nunmehr folgende Töne mit 
folgenden Namen: 
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und analog auch die Scala des Systems awrimiivov. Man be- 
hielt also für die enharmonische Scala die Reihenfolge der auf 
der diatonischen Scala üblichen Tonnamen bei, obwohl der Werth 
der dadurch hezeichneten Töne für beide Scalen vielfach ein 
verschiedner war. Die durch den Namen vituzr^, (uai], nagdfie- 
aog und v»Jtjj hezeichneten Töne waren auf beiden Scalen die- 
selben ; man sagte deshalb , sie w ären "unveränderlich : q>96yyoi 
iatärtg, ^gefxovvTSg, ctxtvyjioi, fiivovrig, axAtvetj, immobiles, stabi- 
les, slaluti. Die übrigen Töne waren verschieden, man nannte 
sie deshalb die veränderlichen: xivovfiivoi, qiegofievoi, xcKitfii- 
voi, mobiles. 


Nachdem Plutarch a. a. 0. gesagt, dass Olympus selber bei 
seinen in dorischer Tonart gehaltenen enbarmonischen Composi- 
lionen die enharmonische Diesis noch nicht gebraucht habe, fährt 
er fort: wsugov 6e zo rniizoviov di7igi&)j iv zc zotg Avöioig xdl 
iv Toi; (Dgvyioig. Damit ist freilich nicht gesagt, dass der Vier- 
telston bloss in lydischer und phrygischer Tonart vorgekommen 
sei, aber für diese beiden Tonarten stellt seine Anwendung fest. 
Wir lernen hieraus die Gattung der musischen Kunst kennen, in 
welcher der enharmonische Viertelston seine Stelle hatte. Do- 
risch, Lydisch und Phrygisch sind die drei Haupttonarten der 
Aulodik und Auletik — mithin müssen wir den Gebrauch des 
enharnionischen Tongeschlechts zunächst der Aulodik und Aule- 
tik vindiciren, um so mehr, als der Aulode und Aulete Olym- 
pus ausdrücklich als der Begründer desselben genannt wird. 
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\ 

Der Grundton der phrygischen Melodieen ist d. In der 
vollständig enharmoniscbcn Scala kommt der Ton d nicht vor. 

So folgt denn, dass Lei der Anwendung der Enharmonik für die 

plirygische Tonart, welche den Crundton d nicht entbehren ' 

konnte, die Scala eine gemischte sein muss: 

d e 8 f a h 8 c d, ^ 

es kann höchstens der auf das Halhton-Iiilervall folgende Ton g ' 

weggelassen sein (vgl. die weiter unten zu besprechende Angabe 
des I’tolemaeus über die praktisch gebräuchliche chromatische \ 

Scala). Aber auch dieser Ton g kann für die Begleitung nicht I 

gefehlt haben, denn als giarj xara &taiv {Pgvyi'ov ist er ja der 
harmonische Grundton dieser Tonart (vgl. S. 121). Es muss j 

also hier dasselbe der Fall gewesen sein, was uns Flut. Mus. 19 
von dem Gebrauche des terpandrischen Heptachords, auf wel> 
ehern der Ton c fehlte, berichtet: die xpovaig gebrauchte den ^ 

Ton, dessen sich die Melodie enthielt, — oder mit anderen Wor- 
ten, das die phrygisch-enharmoiiiscbcn Melodieen begleitende In- ^ 

strument hatte eine diatonische Scala. Zu dem Viertelstone wur- 
den keine Accorde angegeben, wie wir aus Plut. Mus. 28 erfah- 
ren, der von demselben sagt: elia xai zo 8vvaa&ai Xtjgt&rjvai 
Sia aviicptoviag z6 fi^j’s9og, xa^ämg zo ze tjfuzöviov xai zov z6- 
vov xai za Xozna de zäv zowvzcav 8iaazt]iiäziov, wobei man Ari- 
stox. Harm. p. 24 über die Bedeutung des technischen Ausdrucks 
za 8ia avjigxovt'ag Xafißavofieva vergleiche. 

Der enharmonische Viertclslon wird also in der Zeit nach 
Olympus in den phrygischen und lydischen Melodieen der Aulo- 
den und Auleten angewandt, ohne auf die harmonische Behand- 
lung einen Einfluss zu haben. Für die dorische Tonart liess 
man, wenigstens wenn man nach alter Welse spielte, die Vier- 
telstöne aus, und die dorisch-enharmonische Tonart bestand so- 
mit also bloss in dem auf das Ilalbton-Intervall folgenden Intervall 
einer grossen Terz e f a. Plut. Mus. 11: to yag Iv zaig (liaaig 
ivagfiovlov nvxvov a vvv igävzai (d. h. die auf die ftcoij a des 
cvazi]na awijii/iivov folgenden Viertelstöne a8b) 
e f g a 8 b (c) d 

ov 8oxci ixelvov (dies Wort ist einzufügen) tov noiTjzov tlvat 
(d. h. des Olympus). ^a8iov 8' iazl awi8tiv täv zig «pjjoixcöj 
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xivog avkovvxog «xovff?;, aOvv^ixov yörp ßovXerut tlvai xai xo iv 
xaig fiiaaig r\^ix6viov , efgabd, — also zwischen der jitiut] o 
und der rp/rij awi^fifiivov b kein V'ierlelston. In seinen Ar- 
chai p. 23 sagt Aristoxenus von dieser alleren enharmonischen 
Tonart folgendes; "Oxi d’ fflw xig (leXonoiia dixovov hx^vov äeo- 
fiivT] (also eine Coraposition,^ wie sie Aristoxenus in dem obigen 
Fragmente bei Pliitarch als die des Olympus beschrieb) xai ovzl 
gpavloTaxii ys, äjU« öj'fdoi' ij xaXi/axTi, xotg (tev nol.I.ors xüv vvv 
anxofüvoiv novatxrjg ov jiavv evSt/ldv iaxi' ytvoixo givxav ina- 
X&iiOtv «vTOis" xoig de owsi&Kffxepotg räv agzaixäv XQonav, xoig 
xe nQcSxoig xai xoig SevxlQoig Ixaväg JjjAdv iaxi to keyofievov. 
Von dem Viertelstone der enharmonischen Tonart sagt Aristox. 
ibid. p. 19: xekevraim avxä xai fiokig fiexd nokkov novov aw- 
e&itexat »} ah^tjatg. Man gewohnt sich also an diesen Ton nur 
mit grosser Mühe und Schwierigkeit. Dasselbe wird auch von 
anderen gesagt.^ Theo Smyrn. p. 88 mit Berufung auf Aristoxe- 
nus: lört 6i övgfitkäätjxov xai ag ixeivog (pr}Oi, g)ik6xezvov xai 
Txokk^g dedfict'op avvtj&etag, o&ep ovd' eig ^adiag igzexat. 

Aristid. p. 19: xoig de nokkoig iaxiv advvaxov o&ep äjxeyvcoedv 
xiveg xt]v xorä dUaiv (lekadlav dtd xi]v avxmv (so ist statt avxäv 
zu schreiben) da^ivetav xai navxeküg dfiekmdrjxov elvai x6 did- 
oxrjjia iitokaßovxeg. Die in dem zweiten Theile dieses Satzes 
enthaltene Nachricht, dass viele Musiker, weil sie nicht mehr 
fähig waren, den Viertelston zu unterscheiden, diesem Intervalle 
seine praktische Anwendbarkeit absprechen, ist uns ausführlicher 
Plut. Mus. 38. 39 überliefert; wir haben oben S. 55 ff. nachge- 
wieseu, dass dieser Theil der plutarchischen Schrift aus Arislo- 
xenus entlehnt ist, und wer diese Stelle mit den oben angeführ- 
ten Worten des Aristides näher vergleicht, der wird erkennen, 
dass auch Aristides aus derselben Stelle des Aristoxenus geschöpft 
hat. Aristoxenus also, obwohl er von der grossen Schwierigkeit 
der Vierlelstöne redet, tritt also gleichwohl als Vertlieidiger der- 
selben auf im Gegensatz zu einer neueren Richtung der Musik, 
die von ihnen nichts mehr wissen wollte. Interessant ist der 
hier uns gebotene chronologische Anhaltspunkt. Zur Zeit des 
Aristoxenus, sehen wir, war die Anwendung der Viertelstöne 
schon sehr im Verschwinden begriffen. Ptolemaeus weiss von 
ihrem praktischen Gebrauche nichts mehr, obwohl er mit der 
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chromatischen Scala noch ganz vertraut ist. Gaudenl. p. 6 sagt, 
dass auch die chromatische Scala zu seiner Zeit bereits wie ver- 
schwunden sei: Tovzo (lovov rmv x()iäv (sc. ro diaxovov) Inl- 
Ttav iaxl TO vwl (lelaöovuevov, xäv de loiTfäv ävotv ii X(f^(Stg 
ixkeloenivai xiväwevei. 

Der Gebrauch der enharmonischen Viertelstöne gehört also 
der eigentlich klassischen Zeit der griechischen Musik an. Es 
waren die Virtuosen des Sologesanges (die ailadol) oder des 
Flötenspiels (avXtjxal), welche diesen Ton gebrauchten; ein be- 
sonderer Reiz für die Zuhörer mochte gerade in der Bewältigung 
der durch jenen Ton gebotenen Schwierigkeiten liegen. Wie wir 
aber auch immer über dieses unserer Musik so gänzlich fern- 
stehende Intervall urtheilen mögen, es ist nicht bloss Thatsache, 
dass es bei den .4lten vorkam, sondern auch, dass es in der 
Theorie der allen Musik eine sehr grosse Rolle spielte. Dies 
gilt besonders für die voraristo.xeni.sche Zeit. Denn wir erfah- 
ren aus Aristox. Harm. p. 2, dass die Scalen, welche seine Vor- 
gänger in ihren Schriften aufführten, bloss enharmonische Octa- 
chorde mit Viertelstönen waren ' — auf diatonische und chroma- 
tische Scalen hatten sie keine Rücksicht genommen. Noch grösser 
wird sich die Bedeutung der Viertelstöne für die alte Theorie 
herausstellen, wenn wir sehen werden, dass das antike Notensy- 
stem der Instrumentalmusik ganz und gar auf dieselben basirt ist. 


Das Chroma. 

Die chromatische Scala kam darin mit v der enharmonischen 
überein, dass auf ihr der auf den Halbton kc und ef folgende 
Ganzton d und g fehlte. Aber während in der enharmonischen 
nach Hinwegnahme dieses Ganzions zwischen h und c und zwi- 
schen e und f ein Viertelston eingeschaltet wurde, bestand die 
Eigenthüraliclikeit der cbromalisclien Scala darin, dass auf den 
Halbton hc ein fernerer Halbton cis und ebenso auf ef der Halb- 
ton fis folgte. So schlossen sich hier zwei Halbtöne unmittelbar 
aneinander und auf diese folgte ein Intervall von einer kleinen 
Terz fis a und cis e. Die Terminologie ist der der enharmoni- 
schen Scala durchaus analog, nur dass hier selbstverständlich 
die Zusätze xgafiaxiKog zu den ihr eigenthümlichen Tönen hin- 

Griechische Harmonik u. s. w. 9 
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zugerügt wunic. Auch die Ausdrücke larärtg, xtvt/rot, ünvxvot, 
TTvxvol, nvxvov kehren hier in derselben Weise wieder: 
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Die vorliegende Scala enthält ein xpräfi« a/uxrov. Es kam 
aber auch vor, dass auf derselben Scala das chromatisclie mit 
dem diatonischen Geschlecht verbunden wurde. Dies deutet Ari- 
stoxenus Harm. p. 44 an: näv ^iXog iatai ^tot Siärovov i] 
fimtxov 7/ ivapfioviov t) fiixrov ix rovTtov xoivov rovtav 
( vgl. Euclid. p. 11). Eine solche Verbindung des Chroma mit 
dem gewöhnlichen diatonischen Geschlechte (ftiyfia tov xe<ofiaTog 
Ttpog TO ötarovov) bespricht Ptolemaeus in den bisher unberück- 
sichtigt gelassenen Stellen, in welchen er von den im praktischen 
Gebrauche der Kitharoden und l.yroden vorkommenden Tonar- 
ten redet: 1, 16; 2, IC; 2, I. So dunkel diese Stellen auf den 
ersten Augenblick erscheinen, so leicht wird ihr Verständniss, 
wenn man weiss, das.s die daselbst zu Grunde gelegte ovojutala 
fp^oyyav die S. 103 besprochene övofiaaia xar« &iatv ist. VVir 
erfahren unter Anderem folgendes: 

Die hypodorische (oder äolische) Scala von der vnätTi bis 
zur V7JT7] xara &iaiv 'TTtodmqiov war bei den Kitharoden eine 
doppelte : 

entweder ahedefga 
oder a h c d e f fis a 


Die erste dieser Scalen ist eine rein diatonische, die zweite ist 
in der Tiefe diatonisch , in der Höhe chromatisoli. Die auf die 
erste basirten äolischen Gomi)osilioneii hiessen in der eigenlhüm- 
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lieben Schuisprache der Kitharoden xarär rag xQhag aQfioyui, die 
auf die zweite basirlen biessen tqotukoI oder tqotioi, ein Na- 
men, den Porpbyrius (wobl nicht ohne Missrerständniss) im Com- 
mentar zu Ptolem. p. 330 folgendermassen erklärt: xQonovg öh 
ivrav^cc tialei 6 nroXtfiaiog ra rov ^q^oOfiivov yivtj ant(t vno 
TÖv xx9aQ<pSäv (laXciKtt xQoanata xaXovvtat, Tqokoi di rotavra 
yiirti nQogayoQCvovtai öiou Ivtoxiv ainäv, nozi fiiv inl xo 
ivaQuoviov, noxi d* inl xo diaxovov xi9og xQsneo&ctt. — Diesel- 
ben Scalen kommen nun nach jenen Stellen des Ptoleinaeus auch 
in den äolischen Compositionen der Lyroden vor; die Composi- 
tionen der ersten Scala heissen bei ihnen axtQtä, die der zwei- 
ten Scala (utXaxtt, — Ausdrücke, die dem Wortlaute nach etwa 
dasselbe bedeuten wie unsere ,,Dur- und Moll-Melodieen". 

Wir erfahren hiermit, dass das Chroma in der angegebenen 
Form von den Kitharoden gebraucht wurde und zwar in der 
äolischen Tonart (der xidapmdtxwtot»;, Aristot. Probl. 19, 39). 
Ob auch in der dorischen Tonart u. s. w., das wissen wir nicht. 
Der Ausgangspunct und das eigentliche Wesen des chromatischen 
Geschlechts ergibt sich aus Aristox. Harm. p. 23. Es war der- 
selbe wie bei der enharmonischen Tonart. Nachdem dort näm- 
lich Aristoxenus gesagt, dass es eine keineswegs zu verachtende, 
sondern vielmehr sehr schöne Art der musikalischen Composition 
gäbe, welche darin bestände, dass man sich des auf den Halbton 
folgenden Ganztones enthielte, setzt er hinzu, dass diese Art der 
Melopöie bei den meisten in Vergessenheit gekommen wäre; nur 
die bedienten sich ihrer, welche der alten W'eise der Musik an- 
hlngen; die meisten Neueren behandelten solche Compositionen 
nicht mehr in der Weise der (alten olympischen) Harmonie, son- 
dern sie bewegten sich hierbei die meiste Zeit in den chromati- 
schen Tönen, xovxov d’ aixiov xo ßovXea&ai yXvxaivnv ad. Also 
durch Hinzufügung des chromatischen Halbtons geht der Charak- 
ter der Strenge und Erhabenheit, welcher durch die von Olym- 
pus eingeführte Auslassung des Ganztons hervorgebraebt wird, 
wieder verloren, die Melodie wird weichlich. Mit dem hier an- 
gegebenen Charakter der chromatischen Tonart stimmt Aristid. 
Quint, p. 111: das diaxovov ist aQQCvomdv xal awsxtjQoxeQov, das 
X^äfia ist Tjdusxov xe xal yoegov. 

Die alte Compositionsweise des Olympus also, welche auf 

9* 
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Auslassung gewisser Töne beruhte, hielt sich in dieser strengen 
Form zwar noch bis zur Zeit des Aristoxenus, aber sie wurde 
nur selten angewandt. Man rügte gleichsam als Ersatz für den 
weggefallenen Ton neue Intervalle hinzu: die Auleten und Aulo* 
den den künstlichen und schwer darzustellenden Viertelston, die 
Kitharoden den weichlichen Chroma-Ton — jene Tür die lydischen 
und phrygiscben, diese für die äolischen .Melodieen. Wie also 
der enharmonische Viertelston eine Neuerung der Auleten und 
Auloden ist, so ist der chromatische Halhlon eine Neuerung der 
Kitharoden und Kitharisten oder Lyrodeii ; als Erfinder wird von 
Philochorus ap. Athen. 14, 637 F Lysander, ein Kitharist aus Si- 
kyon, genannt, über dessen Zeitalter nur soviel feststeht, dass es 
später ist, als das des Archilocluis (vgl. Athen. 1. 1.). Ausser bei 
Kitharoden und Kitharisten wurde das Chroma auch von den 
späteren Dithyranibikern gebraucht ; Dion. comp. verb. 19: of di 
dtOvQafißonoioi . . . xal zag txsktjjölag i^tjkkazov zdze (ihv ivaq^Uh- 
vlovg TWtovvzeg , rote di XQafzaxiiiäg , zoze di dcazdvovg ; also ln 
Verbindung mit dem diatonischen und enharmonischen Geschlecht 
(vgl. Aristox. 44, Euclid. 1 1). Nach Plut. Mus. 20 haben weder 
Pbrynichus, Aeschylus und die übrigen Tragiker nach Piudar 
und Simonides sich des Chroma bedient, obwohl dasselbe damals 
für die Kitliara längst bekannt war. Erst Agathon machte un- 
ter den Tragikern den Versuch, dies Tongesclilecht einzuführen 
(Plutarch. Quaest. Sympos. 3, 1 : ov nqärov dg rqayaöiav <paaiv 
i(ißakdv Kai vnofii^ai z6 xqoyftazixdv. Agathons Vorgang scheint 
aber keine Nachfolger gefunden zu haben, wie aus den Worten 
Plut. Mus. 20 hervorgeht: tw yaq yevei . .. xqayadia 

(lev ovdino) xai xijfuqov KixQr)xai. Wenn hier Plutarch oder 
vielmehr seine Quelle Aristoxenus hinzusetzt: xi&äqa di noAIotg 
yepeaig ngeaßvxiga xgayaölag ovßa i | dgx'ij? ixgtjOaxo, so dür- 
fen wir dies nicht allzusehr urgiren. Das Chroma ist sehr früh 
bei den Kitbaroden aufgekomuicn, vielleicht älter als der Gebrauch 
des enharmonischen Vicrtelstones, aber so all wie das diatonische 
Geschlecht ist es nicht (Aristid. Quint, p. 111). 

lieber die für das enharmoniscbc und chromatische Tonge- 
schlecbt eingeführte Terminologie tcvxvcv, ßagvnvxvog, fitaonv- 
xvog u. s. w. gibt die Tabelle zu S. 132 eine Uebersicht. 
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S 13. Die Beslinmiiing der Inlervallc nacli Pythagoras. 133 


§ 13. 

Die Bestimmong der Intervalle nach Pythagoras. 

Der Philosoph und Mathematiker Pythagoras ') ist es, auf wel- 
chen die Anfänge der Akustik zurückgehen, die auch für die mo- 
derne Akustik nocli immer die unverrückbaren Fundamente geblie- 
ben sind. Er nahm zwei Saiten von gleicher Länge und Dicke und 
beschwerte sie beide nacheinander mit verschiedenen Gewichten 
und ersah hieraus, dass sich die Töne auf bestimmte Zahlenver- 
hältnisse zurückführen liessen. Dann brachte er unter einer ein- 
zigen aufgespannten Saite einen beweglichen Steg (;i«y«dtov) an 
und schob denselben an verschiedene Stellen. Theilte derselbe 
die Saite in zwei gleiche Hälften, so gab jede derselben die 

höhere Octave der ungetheilten Saite 
an : verhielten sich die beiden durch 
den Steg geschiedenen Theilc wie 
2 : 3 (ioyog iJfuoXto?), so hörte man 
die Quinte (Siä nimt), — wie 3 : 4 
(Ao'yog InixQirog), so hörte man die 
Quarte {äia reaauQotv). Dies Instru- 
ment, xavdv genannt, blieb in der 
Folge der wichtigste Apparat für 
akustische Untersuchungen. Pytha- 
goras hatte die unter der Saite be- 
findliche Fläche in zwölf gleiche 
Theile getlieilt und erhielt hier- 
durch für die Octave, Quarte, Quinte 
und Prime als Maass der Sailenlänge 
die Zaiden 6, 8, D, 12, welche also 
z. B. für die dorische Scala die 
Maasse der Saiten ausdrückten, wel- 
che bei gleicher Spannung und Dicke die Töne 1, h, a, e an- 
gaben. 

1) Der uns hierüber vorliegende Bericht der Neu-Pythagoreer Ni- 
comach. mns. p. 10 und daraus bei Gaudeutius p. 13, lamblich. vit. 
Pyth. 1. 26; Macrobius somn. Scip. 2, 1; Boethius mus. 1, 10) enthält 
im Binzeinen grosse Irrthiimer, für welche Pythagoras nicht verant- 
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Da die Quinte um einen Ganzion höher ist als die Quarte, so 
ersah Pythagoras aus seinem Kanon auch das Zahlenverbällniss 
des Ganztons (zovog), 8 : 9 {inöydoog l6yog). 

Zu einer genauem Bestimmung der ganzen Scala sollten erst 
die späteren Pythagoreer bei grösserer Ausbildung des Kanons 
gelangen. Pythagoras glaubte sie dadurch finden zu können, 
dass er mit den erhaltenen Zahlen rechnete. Jedes Tetrachord 
(Quartensystem) enthielt zwei Ganztöne und einen Ilalblon. Er 
nahm tür die beiden Ganztöne dieselben Inlervallzahlen an, w’elche 
sich ihm für das Intervall a — h ergeben halten, 8 : 9, 

e f g ?• 

9:8 lh8 

Hieraus ergab sich dem Pythagoras durch Rechnung zunächst 
das Verhältniss f:a — 9. 9:8. 8 = 81 :64, und indem er dann 
ferner dies Resultat mit der Gleichung e\a = 4:3 comhinirte, 
so erhält er als V'erhältniss des Halblon-Inlervalls (/lcrjU|aa:,_oder 
wie man damals noch sagte, SUotg) : 

c:/’= 9.9.3:8.8.4 = 243:256. 

Pythagoras konnte nun die ganze diatonische Scala, z. B. die do- 
rische , durch Zahlen bestimmen : 

ßaqv efgahcd'e o|v. 

Der forschende Geist des Alterthums hat wohl über keine 
nissenschafUiche Entdeckung eine solche Freude gehabt, wie 
über diesen Fund auf dem Felde der Akustik. In der That 
macht er dem Alterthum alle Ehre. Die Töne halten sich als 
verkörperte Zahlen herausgestellt, die qualitativen Unterschiede 


wörtlich gemacht werden darf. Die zunlchst folgende Darstellung be- 
schränkt sich auf den Theil dieses Berichts , der mit dem factischen 
Thatbestande Ubereinkommt. 

2) Ebenso gebrauchte man damals für did ttaoagatv noch den al- 
ten Namen evlXaßä, für iiu nivxs den Namen dt’ o^eiäv (rgl. das 
Fragment des Pythagoreers Philolaos hei Nieomach. Harm. p. 14 ff., 
Aristid. Quint, p. 17, Hesych. i. v. dt’ d|etdt>. 
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waren auf quantitalive zurückgeffilirt. Dies fülirte zu tlcm Ge- 
danken, dass auch in den iihrigeii Gebieten des Kosmos in glei- 
cher Weise die Zaiil das l)estinimende Priiidp sei. Die moderne 
Wissenschall liat durch ilire grossen Enldeckimgcn in der Che- 
mie und Pliysik (z. B. in dem cliemisclien Atomengesetze) die 
W'alirheit dieses Gedankens gerechtfertigt; aber dem Alterthume 
war niclit vergönnt, auf diesem Wege weiter zu dringen, man 
begnügte sicli, jenen akustischen Zahlen eine absolute Bedeutung 
zuzuschreiben und sie der ganzen übrigen Welt in einer rein 
phantastischen AVeisc zu Grunde zu legen. Die hohe ethische 
Bedeutung, welche die Musik für das Gricchenthum hatte, kann 
diesen Irrlhum entschuldigen, der sogar soweit ging, dass selbst 
das Seelen- ut)d Geisteslelten in jene Zablenverhrdtnisse gebannt 
wurde. Die ganze pytliagoreischc und platoniscbe Zaldenpbilo- 
sophie ist auf sie gebaut. Die Zaiden I, 2, 3, 4 enthielten die 
drei consonirenden Intervalle (av^tpava, nämlich 1 : 2 die Octave, 
2:3 die Quinte, 3:4 die Quarte), sie zusammen bildeten den 
Pjthagoreern die Tetraktys. Äddirte man die in ilmen enthal- 
tenen Einheiten ( 1 -f 2 -f- 3 -f 4), so ergab sich die Zahl 10, 
und so entstand der Begriff der für die Pythagoreer so bedeut- 
samen öexag. Beclmete man zu jenen Zahlfcn der consoniren- 
den Intervalle noch die beiden Zahlen 8 und 9, welche das Ganz- 
ton-Intervall enthielten, hinzu, so ergab sich 1-f-2-|-3-|-4-|-8-t-9 
= 27 ; die einzchicn Summanden mitsammt der Summe bilde- 
ten hier mit einander 7, und so ergab sich die Inzcig. Das sind 
die sogenannten heiligen Zahlen der Pythagoreer.' 

Von der zuletzt genannten Ileptas geht Plato bei seiner Con- 
struction der Weltseele im Timaeus aus. Indem nach ilim der 
Weltbildner die Weltseele nach diesen Zahlen ordnet (p. 35. 36) 

1 2 3 4 9 8 27 

bringt er hiervon zunächst die Zahlen mit einander in Zusam- 
menhang, welche dtnXaeia dtafftjjfiata (Octaven) und TQtnkaata 
(Duodecimen) bilden; 

dmXäaicc dtuaz. 1 2 4 8 

T(iinXa(Sia dicttsz. 1 3 9 27. 
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Dann nimmt er in jedem Diastema als (isaoTijrcg zwei Zahlen an, 
von denen die eine mit den beiden Grenzzahlen des Diaslems 
{SxQa) in einer stetigen harmonischen Proportion, die andere in 
einer stetigen arithmetischen Proportion steht: 

3:4 8:9 3:4 3:4 8:9 3:4 '^TT 3:4 

i A _ ts 58 7 

2:3 3:4 2:3 2:3 3:4 2:3 'STT 'sTJ" 'iTs" 

Von den so entstehenden hemiolischen, epitritischen und epogdoi- 
schen Diastaseis (2:3, 3:4, 8 : 9), so sagt Plato, wurden schliess- 
lich die epitritischen (und hemiolischen) durch inoydoa zerfällt; 
dann bleibt in jedem eine Diastasis übrig, deren Grösse durch 
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die Zahlen 256 : 243 angegeben wird, z. B. in dem ersten dipla- 
sischen Diastema: 



8:9 8:9 8:9 8:9 m 


Dies sind die pylhagoräischen Zahlen für die acht Töne eines 
dorischen Octachords, in welchem 1 den höchsten Grundton und 
2 die tiefere Octave bezeichnet. Für alle drei diplasischen und 
alle drei triplasischen Diastemata werden sich die von Plato ge- 
forderten Zahlen und die ihnen entsprechenden Töne folgender- 
massen darstellen; 


3 TQtnXaaia tiaaTijfiaTa, 
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Auf der einen Seile Iiahen wir drei sich conlinuirlich an- 
einander schliessende dorische Octacliorde, auf der anderen drei 
sich continuirliclr aneinander schliessende Dodekachorde , d. h. 
drei dorische Oclaven, welche in der Tiefe nocli durch den ngog- 
Xanßuvofievog und die drei Töne vnaräv erweitert sind. Deshalb 
gehen die letzteren, obwohl sie mit demselben höchsten Tone t 
anfangen, viel weiter in die Tiefe hinab (bis Contra- C). Noch 
ist zu bemerken, dass die drei triplasischeu Scalen auf verschie- 
denen Transpositionsstufen stehen: das höchste auf der hypoly- 
dischen (ohne Vorzeichen), das mittlere auf der lydischen (mit t?), 
das tiefste auf der hypophrygischen (mit t^) ; das erste also geht 
aus Amoll, das zweite aus Dmoll, das dritte aus Gmoll. Plato 
überschreitet nach der Tiefe zu sichtlich den realen. Boden der 
Kunst, der Praxis der Griechen sind so tiefe Töne nicht bekannt, 
wahrscheinlich auch nicht die höchsten Töne der platonischen 
Scalen. Plato will allerdings die gebräuchlichen Tonsysterae auf 
die Weltseele als deren harmonische Ordnung übertragen, aber 
er erhebt sich auf einen übermenschlichen, idealen Standpunct, 
der von der irdischen Musik nicht erreicht wird (Adrast. ap. Theo. 
Smyrn. p. 98). 

Wie Plato es selber gethan, haben wir in der obigen Scala 
den höchsten Ton = 1 gesetzt und hiernach die übrigen be- 
stimmt, wodurch sich in den meisten Fällen Brüche ergeben 
mussten. Plato’s Nachfolger, die älteren Akademiker, gaben den 
Zahlenwerth der Töne in ganzen Zahlen an, indem sie 

T = 8. 8. 3. 2 = 384 , 

= } 8:9 

d = 9. 8. 3. 2 432 

f = 9. 9.3, 2 = 468 I ® ® 

t = 8. 8. 4.2 = 512 1 g . g 

= 9.8.4.2 = 576 ( 

V- t 8 : 9 

„ lö" =■ 9. 9. 4. 2 = 648 f 

^ ^ l — \ g . Q 

I f = 9. 9. 3. 3 = 729 f ” ' ” 

= 2.8.8.3.2=768 

ansetzen und hiernach die tieferen diplasischen und triplasischen 
Diastemata bestimmen. Die 22 ersten Töne der Dodekachorde 
fallen mit den 22 der Octachorde zusammen bis auf den achtzehn- 
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(en, welcher hier h, dort b ist. Die Platoniker addirten die von 
ihnen angenommenen Werthe dieser 23 verschiedenen Töne nebst 
den Werthen der übrigen 12 Töne der Dodekachordc, fügten 
noch eine Zahl hinzu, welche die tiefere Oclave des die Octa- 
chorde schliessenden Tons {E) bezeichnete, und erhielten so die 
Gesammtsumme 114695. Dies ist ihnen die grosse platonische 
Weltzahl, welche sämmtliche verschiedenen Töne der diplasischen 
und triplasischen. Systeme in sich zusammenschliessl. 

§ 14. 

Die Chroai nach Aristoxenns. 

Wie die akustischen Zahlen nun auf den Kosmos angewandt, 
wie nach ihnen den Sternen ihre Bahnen und Entfernungen von 
der Erde angewiesen wurden u. s. w., braucht hier nicht weiter 
gesagt zu werden. Der Glaube an diese Bedeutung der Zahlen 
aber steht im Alterthum so fest, dass selbst ein so durchaus po- 
sitiver Mann wie Claudius Ptolemaeus dieser Theorie unbedingt 
anhängt, ja dass er in dieser praktischen Bedeutung der Tonzah- 
len das eigentliche Ziel der a^fiovixy erblickt und im 

dritten Theile seiner Harmonik diese aQuovixtj övvafug ausführ- 
lich darlegt 

Nur Aristoxenns mit seiner Schule ist anderer Ansicht. Wie 
schon Aristoteles die Zahlentheorieen des Plato und der Pythago- 
reer bekämpft, so verhält sich auch sein Schüler, obwohl er in 
den Lehren der Pythagorcer aufgewachseu ist, feindlich gegen 
die Ueberlragung der Töne auf den Kosmos. Leider aber geht 
er hier zu weit, indem er dieser ihrer phantastischen Conse- 
quenzen wegen der mathematischen Akustik überhaupt ihre Be- 
rechtigung abspricht Nicht durch Berechnung, son- 
dern durch das Gehör will er den Unterschied der 
Töne bestimmt wissen. Auf diesem Wege des Aristoxenns 
konnte man im besten Falle nur zu sehr allgemeinen Resultaten 
kommen, eine eindringliche Durchforschung des Gegenstandes war 
unmöglich. ludess dürfen wir überzeugt sein, dass Aristoxenns 
als der Mann, der gegen die spinösen Berechnungen der Pytha- 
goreer die Realität der Praxis geltend machen will, von seinem 
Standpuncte aus in den bloss auf das Gehör basirten Beobach- 
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tungen so genau als möglich ist; wenn er uns Mittheilungen macht 
Aber das akustische Vcrhältniss der Töne, so ist das nicht eine 
von ihm ausgeklügelte Theorie, sondern es liegt hier ganz und 
gar die Praxis der Musiker zu Grunde, die er mit seinem Ohre 
möglichst scharf heohachtete. 

Aristoxenus geht von der Diesis der enharmonischen Ton- 
art aus — dies sei das kleinste Intervall, welches man genau 
angeben könne. Das Halbton - Intervall (ijftttoVjov) enthält zwei 
Diesen, das Ganzton-Idtervall (rorog) vier Diesen, die kleine Terz 
(r^irjutTovtop) sechs Diesen, die grosse Terz (dttovog) acht Die- 
sen, die Quarte zehn Diesen; die ganze Octave enthält sechs 
Ganztöne oder zwölf Halbtöne oder vierundzwanzig Diesen. 

Hiernach bestimmt er das diatonische, enharmonische und 
chromatische Tetrachord folgendermassen : 

dtatovov : 

ivuQfioviKov : 

• xqanceriKov : 


10 Siiatii — 

e f g a 

TdT TdT 47rr 



Hierbei haben die verschiedenen Ganztöne genau dieselbe 
Intervallgrösse, ebenso auch die llalhtöne. Dies beweist er an 
folgendem Versuche (Ilarni. p. 56). Gibt man von dem Tone e 
einerseits die Oherquarte «, von dieser die grosse Unterterz f 
und von dieser wieder die Oherquarte b an, und gibt man fer- 
ner von jenem Tone e die grosse Oberterz gis und von dieser 
wieder die ünterquarte dis an: 


Auscancston 



Quarte gr.Tcrz Quarte gr.Terz Quarte 


so bilden dis und b ein reines Quarten -Intervall. In der grie- 
chischen Musik klingt also dis wie es, die Stimmung der Instru- 
mente ist also dieselbe wie auf unserem Clavier, die sogenannte 
gleichschwebende Temperatur, in welcher die Unterschiede zwi- 
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sehen dit und es, gis und as ausgeglichen und alle Ganztöne und 
ebenso alle Halbtöne gleich gross' sind (vgl. Beliermann, die Ton* 
leitern und Musiknoten der Griechetf, S. 22). 

Aber diese gleichschwebende Temperatur, in welcher jeder 
Ganzton genau vier Diesen in sich begreid u. s. w. , ist nach Ari- 
stoxenus nicht die allein herrschende Stimmung. Es gibt näm- 
lich noch gewisse XQoal, Färbungen, Schattirungen (Aristox. p. 
24 ff., 50 ff.; Aristid. 19 ff. ; Gaudenl. p. 5; Euclid. 10; Pto- 
lem. 1, 12; Anonym. § 54). In dem diatonischen Tetra- 
cborde efga wurde nämlich der Ton g bisweilen tiefer ge- 
nommen und dies nannte man das itdxovov fiaXaxov im Gegen- 
satz zu dem nach ^ gleicbschwebender Temperatur gestimmten 
dtaxovov avviox’ov. Dann enthielt das erste Gaiizton-Intervall des 
Tetrachordes f — g nur 3 äiiaiig, das zweite g — a 5 dUaiig. 

^ 10 diiaeig ■ ' 

Jtarovov luxkaxöv: e f iulvaig g ixßoljj a 

2 Sisa, 3 Siia. 5 8iia. 

Von diesen Intervallen sagt Aristides p. 28 : „Die avsaig dreier Die- 
sen wurde txXvaig, die imzaaig dieses Intervalls wurde anoudeiaafiog 
genannt. Die iniraatg von 5 Diesen hiess ixßoh]. Man bezeich- 
nete dies auch als nü9ri der Intervalle wegen ihres seltenen Ge- 
brauchs.“ Aehnlich heisst es bei Bacchius p. 11: "Exlvaig ovv 
xl iaztv, ozav anö zivog tp&oyyov ägfioviag avc&äot ZQCig öii- 
aeig . . . 'ExßoXri ißziv ; özav ajzo zivog g>9oyyov agfioviag 

imza^äai nivzs äiiaeig . . . Kai j; fisv ixlvaig xaza avißtv, ij Si 
ixßoXy xaz' inizaatv awlazazai. Schon vor dem alten Musiker 
Polymnastus aus Kolophon, dessen Lebensalter zwischen Thale- 
tos und Alkman fällt, waren diese Intervalle im Gebrauch, denn 
von ihm heisst es bei Plut. Mus. 29: xal zzjv ^xkvßiv xai tijv 
ixßoh'jv nokv iiei^a nsnoizjxivai q>aalv avzov. 

Auch für das chromatische Tetrachord war nach Ari- 
stoxenus ausser der oben genannten auf gleichschwebende Tem- 
peratur begründeten Stimmung zoviaiov) noch eine oder 

vielmehr zwei andere Stimmungsarten im Gebrauch, das X9^t^“ 
liakaxov und das zjniokiov. Im tjiitokiov wa- 

ren die beiden aufeinander folgenden Halbton - Intervalle e — f 
und f — • fis von gleicher Grösse, aber sie waren kleiner als im 
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gleichschwebenden XQÜ^ia xoviaiov, das auf sie folgende kleine 
Terz-Intervall war dagegen grösser als im xoviaiov. Im XQÜiia fiaXa- 
xöv waren die wiederum unter einander gleichen Halblon-Inter- 
valle noch kleiner und das folgende kleine Terz -Intervall noch 
grösser als im XQ^I^ rnuoliov. Aristozenus kann dies Grössen- 
verhältniss nicht anders als auf eine sehr complicirte Weise an- 
geben. Er sagt, die Intervalle des ruitoXtov und (laluKov 

wären akoyoi, irrational, denn sie könnten nicht auf die dltaig 
als auf das einheitliche Maass zurückgeföhrt werden. Im 
i](u6hov beträgt das grosse Terzen-Intervall 7 Diesen, steht also 
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zwischen der grossen und der kleinen Terz in der Mitte; es 
bleiben für die beiden verminderten llalbtöne 3 Diesen übrig. 
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ein jeder von diesen wird also die Mitte zwischen der Diesis 
und dem gewöhnlichen Ualbtone (2 öUang) innehalten. Für 
das (lalaKov müssen wir uns die ganze Quarte iii 30 

kleinste Intervalle getheilt denken, von denen je 3 auf die Die- 
sis gehen. Die beiden sehr verminderten Halbtöne umfassen je 
4 solcher Theilchen, die sehr vergrösserte kleine Terz umfasst 
deren 22. 

Wir müssen es dem Aristoxenus wohl glauben, dass es in 
der griechischen Musik neben den Tönen der gleichschwebenden 
Temperatur auch diese Intervalle des Siarovov und XQäjia ^ala- 
xov und des rjfuohov gegeben hat, und können ferner 

überzeugt sein, dass er das, was er hörte und gewiss selber ge- 
nug praktisch ausführte, annähernd so genau bestimmt hat, als 
dies ihm möglich war. 

Was wissen wir sonst von diesen Intervallen? Wir haben 
zunächst bei Plut. Mus. 3S und 39 eine höchst interessante Nach- 
richt darüber. Der Verfasser dieser Partie, wer er auch immer 
sein mag, klagt darüber, dass so viele Musiker die enharmoni- 
sche Diesis nicht mehr zu gebrauchen verstünden, und widerlegt 
ihre Ein würfe, dass die Aisthesis ein so kleines Intervall nicht 
wahrnehmen könne. Sie denken nicht daran, sagt er, dass man 
dann auch die aus 3, 5, 7 Diesen bestehenden und die durch 
sie bedingten irrationalen Intervalle verwerfen müsste und sich 
keiner anderen Stimmung als des äiarovov avvrovov und des 
roviatov bedienen dürfe. Wenn sie dies behaupten woll- 
ten, so würden sie mit sich selber in Widerspruch stehen, 
denn sie gebrauchen ja jene Intervalle mit der grössten Vorliebe, 
da sie fortwährend die ktxttvoi und nagavifzat erweichen (ftaitar- 
Tovfft). Schon das hier gebrauchte Verbum fiakärrsiv zeigt, dass 
wir dies von dem fiakaxov didiovov zu verstehen haben. Ver- 
gegenwärtigen wir uns ein ganzes Octachord: 

vnät. xufvn. (lia. nagäii. Tßir. nagav. v^ttj 

e f g a h c d e 

so sehen wir, dass gerade die itjfovöff (gr) der Ton ist, welcher 
nach Aristoxenus’ Angabe über das didzovov (laXaxov tiefer ge- 
spannt wird, so dass sie mit der vorausgehenden nagyndzt) ein 
Intervall von 3 Diesen, mit der folgenden iiiarj ein Intervall von 



144 IV. Die Tongeschlechler und Tunf3rbungen. . 

5 Diesen bildet, ln dem höhern Tetrachorde der Scala von der 
nttgafieeog bis zui' viqxt] entspricht der hxavog genau die noQu- 
vrjzT) (daher ItxavoHdtjg genannt); die bandschrirtliche Lesart na- 
^v^rag ist also ganz richtig und darf nicht, wie Volkmann will, 
in naQvnäxag verändert werden. Wir sehen daraus, dass im Sta- 
Tovov fiaXaxov sowohl die Xtxavog wie die TtapoviJrij tiefer ge- 
stimmt wurde. 

Dann heisst es weiter : rjStj Si xal tcSv iaxmav xivag nuQa- 
viaat cpQoyyav aXoyat xivl öiaaxrjfiaxi nQogaviivxsg avxofg xdg xe 
XQixag xal xdg naQavxjxag. In dieser Stelle ist das Wort na^- 
vijxag, weil dies schon vorher genannt ist, unrichtig, es muss 
nafivndxag gelesen werden, denn x^htj und naQvndxt} sind die 
analogen Töne der beiden Tetrachorde, wie oben hyarög und 
nagavijxrj (daher der Name naQvnaxosiätjg für die x^txt]). Die 
g>&6yyot iaxcöxig, welche zugleich mit ihnen entsprechend nach- 
gelassen werden, sind die ihnen benachbarten indxx) und fiiar]. 
Drücken wir die tiefere Spannung der Saite durch ein dem Tone 
vorangeselztes * aus, so lässt sich die hiermit angedeutete Stim- 
mung folgenderniassen klar machen: 

vndx. nagvadx. Xixav. /itUT] xagaii. xqIx. na(javTix. vjjxt] 

*e *f g a *h *c d e 

lieber diese Art der Stimmung flndea wir in den uns zugekom- 
menen Nachrichten des Aristoxenus über die Stimmungen kei- 
nen Aufschluss, denn dort spricht er bloss von dem epitrilischen 
Tetrachorde, dessen Tongrösse hier durch die niedrigere Span- 
nung der vnäxtj und na^dfuaog überschritten ist. Wahrschein- 
lich ist die niedrigere Stimmung der Xixavdg und der naQavTjxri, 
von welcher im vorausgehenden Satze gesprochen ist, auch hier - 
vorausgesetzt, und wir werden dann diese Art der Stimmung von 
einem irrationalen Chroma zu verstehen haben. 

Wie dem aber auch sei, es steht fest, dass bei den Musi- 
kern ein Tieferstimmen bestimmter Saiten üblich war und dass 
man hieran viel Gefallen fand (xat xr/v xoiavxtjv tvöoxxfuiv (id- 
Xiaxd ncog oiovxai xüv <svaxr)fidxuv xgijaxv). Das nähere Eingehen 
auf diese eigenthümliche Erscheinung müssen wir dem siebenten 
Capilel Vorbehalten. 
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Fünftes Capitel. 

Die Transpositionsscalen. 


§ 15. 

Die Tonoi im Allgemeinen. 

Wir haben schon bemerkt, dass die griechische Musik in 
der Mannigfaltigkeit der Transpositionsscalen mit der allerneue- 
sten fast auf gleicher Stufe steht, obgleich dieselben dort in einer 
von der unsrigen ziemlich abweichenden Weise verwandt werden 
und namentlich der vielfache und rasche Wechsel der Transpo- 
sitionsscalen in demselben musikalischen Salze, an den unser Ohr 
gewöhnt ist (das Moduliren), bei den Alten etwas ganz unbekann- 
tes war. Die Griechen Hessen in einem und demselben Satze einen 
häufigen W'echsel der Oclavengatlungen eintretcn, indem sie die 
verschiedenen Perioden desselben bald dorisch, bald äolisch, 
bald iastisch, bald mixolydisch schliessen Hessen u. s. w. , wie 
wir aus den erhaltenen Musikresten ersehen können, aber ge- 
wöhnlich mit Bewahrung derselben Transpositionsslufe, also ähn- 
lich wie wenn wir Cdur und Amoll oder Esdur und Cmoll u. s. w. 
wechseln lassen. Sie kannten zwar auch einen Wechsel der Trans- 
positionsslufen, aber es war dies für dasselbe Stück, wie es scheint, 
meist nur ein Wechsel von zwei benachbarten Transpositionssca- 
len des Quinlencirkels , der auf der gleichzeitigen Anwendung 
des diazeuktischen und Synemmenon - Systems beruhte. In der 
ältern Zeit bediente man sieb der K Scalen, von der Scala ohne 
Vorzeichen an bis zur Scala mit 5 oder 6 K Die grösste Man- 
nigfaltigkeit stand hier der orchestischen Musik oder dem Chor- 
gesang zu Gebote, die Kitharodik und Auletik ging höchstens 
bis zur Scala mit 2 oder 3, auch wohl mit 4 K Ein Grund 
dieses Unterschiedes mag darin beruht haben, dass innerhalb der 
Orchestik wiederum die einzelnen lyrischen und dramatischen 
Gattungen durch verschiedenen Gebrauch der Scalen auseinan- 
derlraten, doch lässt sich über das letztere aus unseren Quellen 
nichts mehr ermitteln. Derjenige Musiker, welcher die bis da- 

Griechische Harmonik u. s. w. 10 


Digitized by Google 



146 


^V. Die Transpositionsscalen. 


hin üblichen Transpositionssc<ilen in ein System brachte, ist der 
alte Pythokleides, Agathokles' Lehrer, oder Lamprokles, der 
Zeitgenosse des Acschylus und Pindar, und in seinen Jugend- 
jahren ein wenn auch nicht gleichzeitiger Mitschüler des letzte- 
ren bei Agathokles. Damals gab es fünf Transpositionsscalen. 
Vielleicht ist es Dämon, der Schüler des Lamprokles, welcher i 
diese Penlas zu einer Heptas von Scalen erweiterte. Der Ge- 
brauch von Kreuz-Tonarten in der griechischen Musik verdankt 
den Neuerungen der Kitharoden zur Zeit des peloponnesischen 
Krieges sein Dasein, er drang von ihnen auch zu den Aiileten, 
die orchestische Musik hat sich derselben in treuer Bewahrung 
der alten Kunstnormen conseijuent enthalten. Aber auch jene 
Kitliaroden und .\nleten gehranchten neben den älteren l^-Ton- 
arten nur Tonarten mit 1 oder 2 Kreuzen, w eiter ging ihre Neue- 
rung nicht und seihst die Tonart mit Einem Kreuz wollte man 
sich nicht überall, z. B. nicht in Argos, gefallen lassen; auch 
der Theoretiker Ileraklides Pontiens kämpft gegen sie an. Ari- 
stoxenus indess, so sehr er auch sonst den Neuerungen der spä- 
teren Zeit abhold, ist nmsichlig genug, diese neueren Tonarten 
in ihrer Berechtigung auzuerkennen; ja er stellt ein neues um- 
fassendes System der Tran.spositioussculen auf, in weichem er, 
ähnlich wie hei uns Bach in seinem „wohltemperirten Clavier“, 
den sämmtlichen Scalen des Quinteucirkels vom Standpuncte der 
gleichschw ebenden Temperatur aus Rechnung trägt, und selbst 
den Tonarten mit 3, 4, 5 Kreuzen, obgleich sie keine eigent- 
lich praktische Bedeutung hatten und auch niemals erlangt ha- 
ben, ihre Stelle anwies. Was in der späteren Zeit an diesem 
System geneuert wurde, ist von untergeordneter Bedeutung und 
braucht in dieser allgemeinen lJebersichl,über die Geschichte der 
Transpositionsscalen , die ich hier gegeben und im Folgenden 
näher zu begründen habe, nicht erwähnt zu werden. 

Der Terminus technicus für Transpositionsscala ist tovog 
oder auch TQÖnog. Ich habe bereits oben gesagt, dass ro'vo? 
auch zugleich der Ausdruck für die Octavengattung ist. Was 
aber noch mehr befremdet, ja in Verwunderung setzt, ist die 
Benennung der einzelnen Transpositionsscalen. Es kommen 
nämlich für sic die sämmtlichen Namen wieder vor, die wir 
oben für die einzelnen Octaveugattungen fanden: Dorisch, Phry- 
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gisch, Lydisch, Ilypodoriscli , Ilypuphrygiscli, Mixolydisch , und 
später selbst Aeolisch und laslisch. Diese doppelte Bedeutung 
desselben Namens hat lange das Versländniss der Transposiüons- 
scalen gehindert, ja man hat darin vielfach eine Neuerung der 
nachklassischen Musik gesehen, welcher das Versländniss der al- 
ten Musik völlig verloren gegangen sei. Es ist' ein grosses Ver- 
dienst Boeckhs, zuerst über das VerhäKniss von Octavengattun- 
gen zu den Transpositionsscalen Licht verbreitet zu haben, und 
nach ihm < haben Bcllermann und Forllage diesen Punct im Zusam- 
menhänge mit den antiken Noten weiter erörtert. Auch unsere 
Darstellung der vöi’oi kann eines kurzen Eingehens auf die an- 
tiken Noten nicht entrathen und muss hier einen wenn auch 
kleinen Punct der Semantik aiiticipiren. 

Bei gleichschwebender Temperatur (auf unserem Clavier) 
enthält die Octave 13 chromatische Ilalbtöne, z. B.; 

eis ges as b ces his des es fes eis 

f fis g gis a ais h c cis d dis e f 

f und eis, fis und ges, gis ünd «s klingen hier überein. Wir Mo- 
dernen bezeichnen diese Töne durch die Buchstaben von a bis 

h mit den Zusätzen is und es oder durch Liniennoten mit davor 

gesetztem oder k 

Auch Aristoxenus legt die gleichscbwebende Temperatur zu 
Grunde (vgl. S. 140), ihm klingt, abgesehen von den künstli- 
chen 3 ;po«t, f und eis, fis und ges überein. So zerfällt bei ihm 
die Octave in 12 gleiche llalbton-Intcrvalle, aus denen sich eine 
chromatische Scala von 1 3 verschiedenen Tönen, oder die Octave 
nicht mitgerechnel , von 12 verschiedenen Tönen ergibt. Er 
macht jeden dieser Töne zum Gruudton oder nQoskafißavonevog 
einer Transpositionsscala oder eines tovog, und so erhält er 12 
(resp. 13) Transpositionsscalen, also so viel, wie wir auf unserm 
Clavier hervorzubringen im Stande sind. Die Form einer jeden 
Transpositionsscala ist eine doppelte: sie erscheint sowohl als 
diazeuktisches System von 15 Tönen, wie als Synemmenon -Sy- 
stem von 11 Tönen; im ersteren Falle entspricht sie unserer 
Moll-Doppeloclave, im zweiten stellt sie sich als die S. 95 erörterte 
metabolische Scala dar. Von einer Anordnung nach dem Quin- 
teiicirkel ist hier zurtächst keine Rede, cs heisst nur: der lovog mit 
dem tiefsten Proslambanomenos ist der hypodorische, einen Ilalb- 

10 * 
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ton höher liegt der Proslambanomenos des Tiefphrygischen oder 
lasüschen, wieder einen Halbton höher der Proslambanomenos 
des Phrygischen u. s. f., auf jeden Proslambanomenos wird dann 
in gleicher Weise die betreffende Scala errichtet. Berücksichti- 
gen wir nur die zu errichtende Scala des diazeuktischen Systems, 
so ist dies Verfahren in der Aufstellung der Transpositionsscalen 
dasselbe, wie wenn wir mit Hinblick auf jene chromatische Oc- 
tave von f bis f sagen wollten: Es gibt ein Fmoll, ein Fismoll, 
ein Gmoll, ein Gismoll u. s. w., indem wir immer einen Halb- 
ton von der Tiefe zur Höhe weiter fortschreiten. 

Es fragt sich nun : in welcher Weise entsprechen die alten 
tövot unseren Transpositionsscalen? Wir können dies beantwor- 
ten, sowie wir wissen, welchem unserer Töne der Proslambano- 
menos des tiefsten Tovog, des Hypodorischen, gleichsteht. Man 
nahm früher an, dass dieser hypodorische Proslambanomenos 
unserem tiefen d gleichstehe, und bestimmte hiernach die übri- 
gen. Doch ist dies unbeg.<’ündet. Bellermann und Fortlage 
machten unabhängig von einander die Entdeckung, dass der hy- 
podorische Proslambanomenos unserem F gleichzusetzen sei, und 
diese Entdeckung ist unzweifelhaft richtig. Sie folgt aus dem 
Verhältniss der antiken Noten zu den modernen und lässt sich 
'hier auf verschiedene Weise deduciren. Am einfachsten wird 
wohl folgendes Verfahren sein. 

Die antiken Noten für sämmlliche Töne der Transpositions- 
scalen sind sicher überliefert. Wir wollen die Noten für die 
Proslambanomenoi und deren höhere Oclaven, die Mesai und Ne- 
tai Hyperbolaion hersetzen zugleich mit den Namen der 13 ari- 
stoxenischen und der zwei später hinzugefügten vom. 
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Alle diese Notenzeichen der beiden fortlaufenden Octaven- 
reihen bezeichnen Töne, die je um einen Ualbton auseinander 
liegen. Wir sehen, auch die Griechen haben gleich uns die 
Buchstaben des Alphabets, wenn auch nicht in der vulgären, 
sondern in einer älteren Form als Notenzeichen verwandt. Aber 
noch in einer andern Beziehung berührt sich die griechische No- 
tirung mit der unsrigen. Wie wir nämlich nicht für jeden Halh- 
ton einen besonderen Buchstaben gebrauchen, sondern den auf 
f folgenden Halbton als fis, den auf g folgenden als gis u. s. w. 
bezeichnen, so haben auch die Griechen, wie sich aus den bei- 
den vorliegenden Notenreihen ergibt, in den meisten Fällen zur 
Bezeichnung zweier aufeinander folgender Halbtöne denselben 
Buchstaben gebraucht, indem sie ihm zur Bezeichnung des hö- 
heren Halbtons eine umgekehrte Stellung gaben, in der ihn die 
griechischen Musiker ygafifut ajuargafifitvov nennen, z. B. : 

A' und rjfii'itv oQ&ov und ömsaTQctfifiivov, 

P und ^ Slyafiga oq^ov und aneaxgag.g.b/ov. 

Es würde also, wenn z. B. F unser g wäre, die Umdrehung des- 
selben Zeichens (das dfyaiifia ttnt<sxgag.g,ivov) ganz das nämliche 
bedeuten, was wir durch unser gis oder g mit Vorgesetztem ^ 
bezeichnen. Dies Princip der ygafifuna ancaxganfiiva ist nun 
zwar aus weiter unten zu besprechenden Gründen theils in der 
Tiefe der tiefem Octave nicht durchgeführt, theils lässt es sich 
für manche Noten nur durch näheres Eingehen auf die Form 
des ältesten griechischen Alphabets, dem unsere Noten entlehnt 
sind, erkennen und diese Betrachtung muss dem Capitel von der 
Semantik Vorbehalten bleiben, aber schon der blosse Anblick der 
vorliegenden Octavenreihen, besonders der mittlern Partie vom 
phrygischen Proslamhanomenos bis zur pbrygi.schen Mese, zeigt 
uns die Thatsache: „was wir durch Erhöhung mit einem || aus- 
drücken, bezeichnen die Griechen in der vorliegenden Noten- 
schrift durch ein yga/x/ia äneaxpa/i/iivov". Wir führen die eben 
bezeichnete Octave vom phrygischen Proslambanomenos bis zur 
phrygischen Mese in ihren 13 chromatischen Halbtönen, die genau 
je ein Halbton-lntervall auseinanderliegen, aus (S. 150); hier ist 
von 10 Noten immer jede zweite das ygafiga äneaxga/xfihov der 
um einen Halbton tieferen, mit Ausnahme der 5ten und 12ten, 
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r und K, aber auch für diese gibt es, wie wir anderweitig wissen, 
um einen Halbton höhere y^äfiiuna cencatQctfiiiiva, "l und », welche, 
wie der Terminus der Musiker ist, mit und H ofto'tovo sind, 
also mit ihnen glcichklingen. Indem wir sie unter die hetrelTen- 
den ofto'rov« setzen, können wir nun ohne weiteres den Werth 
dieser chromatischen Octavenreihe in unsere Noten übersetzen: 
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f fis g gis a ais h c 
eis his 


Es muss nämlich hei der Identität der antiken und modernen No- 
tirung in dieser chromatischen Scala stets ein ygäfifia aneaigafifif- 
vov einer modernen Kreuzerhöhungsnote entsprechen; dies wird 
aber nur dann der Fall sein, wenn wir E gleich c setzen, dann 
ist r gleich e, und dessen aniazgafifiivov ~\ [eis) mit der fol- 
genden Note dieser Scala T [f) homoton u. s. w. Also der 
Proslambanomenos des phrygischen Tons entspricht unserem c, 
somit der um eine Quinte tiefer liegende Proslambanomenos des 
hypodorischen unserem f und so weiter: 
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Weshalb hier gerade als hypodorischer Proslambanomenos das 
grosse F und nicht etwa das kleine f oder eingestrichene f an- 
genommen ist, bleibt für die folgende Untersuchung zunächst 
gleichgültig: ebenso kommt es jetzt noch nicht in Frage, dass, 
wie Bellermann scharfsinnig nachgewiesen, der hypodorische Pros- 
lambanomenos zwar mit Rücksicht auf die Transpositionsscalen 
unserem F genau entspricht, aber im Tone etwa eine grosse 
oder kleine Terz tiefer gestanden hat und in derselben Weise 
auch alle übrigen griechischen Noten. Wir haben den dori- 
schen Proslambanomenos oben als Ais, den mixolydischen als dis 
angesetzt. Ebenso auch Bellermanu. Doch haben wir auch die 
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Berecliligung, jenen als B und diesen als es zu fassen, denn die 
Griechen gehen in ihren wvot von der gleichschwebenden Tem- 
peratur aus, wo Ais und B, dis und es identisch sind. Dass nur 
diese zweite Auffassung die richtige ist, und dass wir also in dem 
Dorischen ein Bmoll, kein Aismoll, in dem Mixolydischen ein Es- 
moU, kein Dismoll zu sehen haben, wird später bewiesen wer- 
den, — vorläufig möge es als eine mögliche Annahme gellen. 

§ 16. 

Das System der fünfzehn Transpositionsscalen. 

Die Octave enthält also bei der von Aristoxenus voraus- 
gesetzten gleichschwebendon Temperatur (wie auf unserem Cla- 
vier) 12 Halbton-Intervalle, durch welche eine chromatische Scala 
von 1 3 Tönen gebildet wird, z. B. F Fis G Gis A B ff c cis d es e f. 
Man machte jeden dieser 13 Töne zum Proslambanomenos eines 
vollen diazeuklischen Systems und ebenso eines vidlen Synem- 
menon-Systems, und so ergeben sich 13 Doppeloctaven unserer 
Mollscala und ebensoviele Hendekachorde mit metabolischer Oc- 
tavengattung.' Dies sind die nach Euklid p. 1 9 und Arislid. p. 23 
von Aristoxenus slatuirten 13 xovoi: 

1. Ilypodorisch: 

F 0 As B c des es f g as h c des es f 

F G As B c des es f ges as b 

2. Tief Ilypophr ygisch oder Hy poia stisch; 

Fis Gis A II cis d e fis gis a h cis d e fis 
Fis Gis A H eis d e fis g a h ^ 

3. Hoch Hypophrygisch od. Hypophrygisch scblccblliin: 

GABcd es fgahed es fig 
G A B e d es f g as h c 

4. Tief Hypolydisch oder Hypoäolisch. 

Gis Ais II cis dis e fis gis ais k cis dis e fis gis 

Gis Ais II cis dis e fis gis a h cis 

5. Hoch Hypolydisch oder Hypolydisch schlechthin: 

AHede, fgahe d efga 
AHcdefgabcd 
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6. Dorisch: 

B c des es f ges as b e des es f gTs äs b 

B c des es f ges as b ces des es 

7. Tief Phrygisch oder lastisch: 

H d$ d e fis gis a k cis d e fis g{g a li 

H cis d e fis gis a k c d e 

8. Hoch Phrygisch oder Phrygisch schlechthin: 
cd es fgasbcd es fgasbc 
c d es f g as h c des es f 

9. Tief Lyd isch oder Aeolisch: 

eis dis e fis gis a h cis dis e fis gis a h ^ 
eis dis e fis gis akcis'd'e'fis 

10. Hoch Lydisch oder Lydisch schlechthin: 
defgabcdefga b c d 
defgabcd es fg 

11. Tief Mixolydisch oder Hyperdorisch. 

es f ges as b ces des es f ges as b ces des es 

es f ges as b ces des es fes ges as 

12. Hoch Mixolydisch oder Hyperiastisch. 
^fisgahcde fis gah c d e 
efisgahcde'f~g'a 

13. Hypermixolydisch oder Hyperphrygisch: 

f g as b c des es fi g as b c des es 

f g as b c des es f ges as b 

Zu diesen 13 zovot wurden in der Zeit nach Aristoxenus 
— „von den Neueren" Aristid. p. 23 — noch zwei Tonoi hin- 
zugefügt, die wieder je um ein Halbton-lnterrall höher sind, und 
so ergaben sicli im Ganzen 15 zovoi-, 

14. Hyper äolisch. 

fis gis a h ds d e fis gis a h cis d e fis 
fis gis a h cis d e fis g ah 
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15. Hyperlydiscli: 

gab cd es f'gabcd es f g 
gabcd es fgasbe 

Die drei letzten sind mit den drei ersten identisch, mir dass 
sie eine Octave höher stehen. So bleiben 12 in Wahrlieit ver- 
schiedene Tovoj, wclclie, wenn wir das jedesmalige hendekachor- 
dische System zunächst unberücksichtigt lassen, den 12 Sloll- 
Transpositionsscalen unserer gleiciischwebenden Temperatur ent- 
sprechen. Hypodorisch ist unser Fmoll durch zwei Octaven von 
F bis f, Tiefhypophrygisch oder Hypoiastisch unser Fismoll von 
Fis bis fis, dann folgt Gmoll, Gismoll, Amoll, Bmoll u. s. w. 

Wir Modernen ordnen unsere Transpositionssealen nach dem 
Quintencirkel : Esmoll mit 6 K limoll mit 5 V, Fmoll mit 4 
Gmoll mit 3 K Gmoll mit 2 1^ u. s. w. Es wird sich alsbald 
zeigen dass auch der praktischen Anwendung, welche die Grie- 
chen in den verschiedenen Gattungen der Musik von den To'vot 
machten, diese Ordnung nach dem Onintcncirkel zu Grunde lag. 
Auch in derjenigen Terminologie der zovot, welche dadurch ge- 
bildet wird, dass vor die Namen Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
lastisch, .Aeolisch die Namen „Hyper-“ und „Hypo-“ treten, zeigt 
sich ein solcher Zusammenhang nach dem Quintencirkel. Diese 
Terminologie ist zwar die am spätesten recipirte (der Name Mi- 
xolydisch ist älter als Hypodorisch u.s. w.), aber wir w ollen dennoch 
für die zunächst folgende Auseinandersetzung uns dieser späteren 
Terminologie bedienen. Nach dem Quintencirkel oder der xut- 
vtovla Kcixa xtxgäjipgStt (§ 19) geordnet sind die xovoi folgende: 


Hyper- Hyper- Hyper- 

dor. phryg. lyd. 



Dor. Hypo- Phryg. Hypo- Lyd. Hypo- 

dor. phryg. lyd. 
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Die Griechen haben also 12 Tran$posilionsscalen von 6 
bis zu 5 Kreuzen, eine jede aus einer Doppeloctave bestehend: 
für die Tonarten mit '4 K 2 V, 3 Kreuzen kommen je zwei Sca- 
len mit verschiedenen Namen vor, die eine in einer tieferen, die 
andere in einer höheren Octavenlage. — Es lassen sich zunächst 
zwei Klassen unterscheiden : die l^-Scalen (zu denen wir auch die 
Scala ohne Vorzeichen rechnen müssen) und die Kreuz -Scalen. 
Es wird sich zeigen, dass dieser Unterschied auch noch in an- 
deren Stücken, sowohl in der Theorie wie in der Praxis, [von 
Wichtigkeit ist. Die Scalen werden durch die Namen Dorisch, 
Phrygisch, Lydisch und deren Zusammensetzung mit Hyper und 
Hypo bezeichnet; die Kreuz-Scalen in gleicher Weise durch die 
Namen lastisch und Äeolisch. Und zwar bezeichnet in der spä- 
teren Terminologie, von der wir jetzt reden, der Zusatz Hyper 
und Hypo zu einer Tonart hinzugesetzt stets diejenige Tonart, 
welche ihr dem Quintencirkel nach zunächst liegt: zu einer 
Tonart zugesetzt bezeichnet das „Hypo“ die Tonart, welche in 
ihrem Vorzeichen 1 V weniger hat, das „Hyper“ die Tonart,, 
welche l mehr hat, — in den Kreuz-Tonarten natürlich um- 


gekehrt. Die zwischen Dorisch und Phrygisch 


und 


liegende Tonart 1^31 heisst Hypodorisch in der tiefem, Hyper- 

phrygisch in der hohem Doppeloctave; analog die zwischen Phry- 
gisch und Lydisch, zwischen lastisch und Äeolisch liegende Tonart. 


I. B-Tonarten.‘ 



' . . 1 

es-raotl 

Hyperdorisch 


T-fr-b iieferes f- 

Dorisch 

Pp- moll 
Hypodorisch 

b fc Höheres f- 
P-b*- moll 

Hyperphry gisch 

c-moll 

Phrygisch 

^ Tieferes g-moll 
Hypophrygisch 

^ Höheres g moll 

^ d-moll 

a-moll 

Hyperly disch 

Lydisch 

Hypolydisch 
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II. Kreuz-Tonarten. 


J e-moll 

^ h-moll 

Tieferes fis- 
moll 

Hyperiastisch 

lastisch 

Hypoiastisch 

8^ Höheres lis. 
moll 

cis-moll 

gis-moU 

Hyperäolisch 

Aeolisch 

Hy po äolis ch 


Im Sinne der Alten, die von der xoivatvla xara terpa jjopdo 
reden, w Orden wir kurzweg sagen : Mit „Hypo“ bezeichnen wir die 
um eine Quarte tiefere, mit „Hyper“ die um eine Quarte höhere 
Tonart als diejenige , w ozu jene ^Vörler hiiizutretcn. Die Tonoi- 
Verzeichnisse bei Alypius und Gaudenliiis sind so geordnet, dass auf 
jede Tonart die zu ihr gehörende Hypo- und Hyper-Tonart folgt: 

Lydisch, Hypolydisch, Hyperlydisch, 

Aeolisch, Hypoäolisch, Hyperäolisch, 

Plirygisch , Hypophrygisch , Hyperphrygisch , 
lastisch, Hypoiastisch , Hyperiastisch, 

Dorisch, Hypodorisch, Hyperdorisch. 

Die zu Grunde gelegten Tonarten (ohne Hypo und Hyper) sind 
dabei chromatisch nach der Reihenfolge der Halbtöne, die ihren 
Proslambanomenos bilden, geordnet, von der Höbe nach der 
Tiefe 


2^ 1 1 

1 



•II J Mi 



_-j _ 

^ T PI 

— r~Bi 

i . 


J- 1 i 


§ n. 

Gebrauch der Tranapositionaacalen. 

Man wird bemerkt haben, dass die meisten der für die To- 
noi vorkomraenden Namen (wie Dorisch, Plirygisch, Lydisch 
u. s. w.) bereits als Namen der Octavengattungen dienen. Es be- 
zeichnet also Lydisch in der griechischen Musik zweierlei': ein- 
mal die lydische Octavengattung, d. h. unser Dur, und dann den 
lydischen Tonos, d. h. die Transposilionsscala mit Einem k Wie 
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diese Verwendung desselben Wortes für zwei ganz verschiedene 
Begriffe zu erklären ist, oder wie es kam, dass man den Namen 
der Octavengattungen auf die Transpositionsscalen übertrug oder 
umgekehrt, kann erst S. 170 dargestellt werden. Hier sei zu- 
nächst darauf aufmerksam gemacht, dass man sich nicht durch 
die Uebereinstimmung der Namen zu dem Gedanken bewegen 
lasse, cs sei die lydisebe Octarengatlung stets in der lydischen 
Transpositionsscala gesetzt gewesen, oder umgekehrt, es sei die 
lydisebe Transpositionsscala stets für die lydische Octavengattung 
verwandt. Und so auch bei den übrigen. Wir können bestimmt 
das Gegentbcil nachweisen. Alles was uns von Musikproben der 
Alten überliefert ist, ist in der lydischen Transpositionsscala ge- 
setzt, ') — wir werden gleich nachweisen, dass diese mit der hy- 
polydischen die am meisten gebräuchliche war, — aber was die 
Octavengattung betrifll, welcher diese Musikresle angehören, so 
gehören sie entweder der dorischen oder iastischen oder äoli- 
schen an; von den Scalen der sechs Octavengattungen, welche 
Aristides nach Plato gibt. Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixoly- 
disch, lastisch, Syntoifolydisch, sind die meisten ebenfalls in der 
lydischen Transpositionsscala gehalten,'*) eine einzige in der hypo- 
lydischen. Und so müssen wir sagen, dass ein Tonos oder eine 
Transpositionsscala für sämmtlichc Octavengattungen gebraucht 
wurde. Gerade wie in einer jeden der modernen Transpositions- 
scalen sowohl Moll wie Dur gesetzt werden kann, kann in jedem 
antiken Tonos sowohl Lydisch wie Aeolisch, Dorisch wie Phry- 
gisch u. s. w. gesetzt werden. Die Musiker sagen ganz allge- 
gemein: mit dem zweiten Tone des diazeuktischen Systems be- 
ginnt die mi.\olydische, mit dem dritten die lydische, mit dem 
vierten die phrygische Octavengattung u. s. w., und damit ist je- 
des volle diazeuktische System, es mag in einem rovog [stehen, 
in w elchem es wolle, gemeint. 

Unter sich stehen die rovoi nun aber keineswegs, was die 
Anwendung betrifft, coordinirt: wir haben schon bemerkt, dass 
der lydisebe ganz besonders häufig gebraucht wird, so häufig, 

1) Der Rest „Pindarischer“ Musik im Synemmenon- Systeme des 
Tonds-Lydios, der hier mit dem Diczeugmenon-S 3 ’Steme des Hypo- 
phrygios üboreinkommt. 

2) Vgl. § 30. 
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dass z. B. der Anonymus II nur mit diesem die Seliüler bekannt 
macht und die ganze Zahl der Uebungsbeispiele in nur diesem 
Tonos gehalten hat. Andere dagegen sind seltener und wieder 
andere verdanken, wie sich gleich zeigen wird, der Theorie ihre 
Existenz, aus der sie nie in die Praxis übergegangen zu sein 
scheinen. Das letztere darf uns nicht wundern, denn in der 
christlichen Musik kommt etwas Aehnliches vor. Im Mittelalter 
und im 16ten und 17ten Jahrhundert beschränkte sie sich noch 
auf möglichst wenig Transpositionsscalen. Da kam Bach und 
stellte in seinem „wohltemperirten Clavier“ das System der zwölf 
Transpositionsscalen für die Dur- und Molltonarten auf, indem 
er in jeder ein Präludium und eine Fuge componirle; dies war 
vorerst nur eine That der Theorie: er zeigte hier zunächst nur 
die bis dahin unbekannte Mannigfaltigkeit der Transpositionssca- 
len, von welcher ein Componist Gebrauch machen konnte und 
von welcher denn auch in der That die späteren Componisten 
Gebrauch gemacht haben, jedoch so, dass die Anwendung ge- 
wisser einzelner Scalen noch immer als eine Ausnahme erscheint, 
z. B. des Ildur, des Fisdur u. s. w. Eine ganz ähnliche Stel- 
lung wie Bach hat in dieser Beziehung bei den Alten Aristoxe- 
nus;' er ist der Theoretiker der 12 Transposilionsscalen (oder, 
wie er sich ausdrückte, der 13 Transposilionsscalen), der auch 
die Scalen mit 3, 4, 5 Kreuzen, von denen die Praxis nichts 
wusste, zu ihrem Rechte zu bringen suchte. Dies ist ihm frei- 
lich nicht gelungen: nur der Tonart mit 3 Kreuzen hat sich 
die Praxis der folgenden Zeit bemächtigt, aber auch selbst hier 
in einer etwas anderen als der von Aristoxenus aufgestellten 
Weise. Und so trat denn nach Aristoxenus ein Reactionär auf, 
Plolemaeus, der alle die neu hinziigekommeneu Transpositions- 
scalen als unnütz und ungebräuchlich ausschied. Wir können 
die Anwendung der Transposilionsscalen in ihrer geschichtlichen 
Entwickelung von der frühesten Zeit bis auf die späteste noch 
ziemlich deutlich überschauen, doch wird cs am zweckmässig- 
sten sein, wenn wir bei dieser bisher noch nicht angestellten 
Untersuchung mit dem Gebrauche der spätesten Zeit beginnen. 

Der nach Plolemaeus lebende Musiker, aus dessen uns nicht 
mehr erhaltenem AVerke die meisten der uns vorliegenden Mu- 
siker mehr oder minder genau compilirt und excerpirt haben. 
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Iialte in seinem Abschnitt von der Mclopöie den Gebrauch der 
Transpositionsscalen nach den verschiedenen Gattungen der Mu- 
sik angegeben. Nur einer der Compilatoren , der Anonymus I 
Hn., hat uns diese Stelle übciTiefert und sein dürftiges Excerpt 
erhält gerade hierdurch für uns eine hohe Wichtigkeit. Ausser- 
dem ist ein Theil dieser Darstellung in den Commentar des Por- 
phyrius zu Ptolemaeus p. 332 übergegangen. Die an -der ersten 
Stelle unterschiedenen Gattungen der Musik sind folgende: 

I. |Die Componisten orchestischer Musik (also der 
Ghorlieder) wandten die Scala ohne Vorzeichen und sämmtliche 
B-Scalen an, so jedoch, dass wenn eine dieser Scalen in einer 
lieferen und hfdieren Octavenlage vorkam (Ilypodoriscli F-moll 
und Ilyperphrygisch f-moll; Hypophrygisch G-moll und Ilyperly- 
disch g-moll), sie von beiden nur die tiefere gebrauchten. Für 
jeden rovog gebrauchten sie beide Systeme: das diazeuktische 
und das Synemmenon- System, welches letztere in der unteren 
Hälfte dieselbe Transpositionsstufe enthielt wie das diazeuktische, 
in der oberen aber die darauf folgende Transposilionsstufe des 
Ouintencirkels, welche in ihrem Vorzeichen Ein mehr enthält. 
Ob auch bei der mixolydischen Scala dieses Synemmenon-System 
angewandt wurde, kann fiaglirh erscheinen. 






1. 

Ä 

ix 

olydisch (Hy per dorisch): 


7 


1 es 

ü/- 



CH 

b ces des es fes ges as 


0 


1 es 

r 

ges 


Hfi 

h ces des es f ges as b ces 

des 








2. Dorisch. 


0 

1^ 



lies 


es 

f ges as b ces des es 


5 

1» 

1 ff 

c 

des 


es 

f ges as b c des es f ges 

as b 








3. Hypodorisch. 


5 

> 



US 

A 

c 

des es f ges as h 


4 

> 

i ff 

9 

US 


c 

des es f g as h c des es 

r 9 








4. Phrygisch. 


4 


IclJrf 

es 


9 

.as b c des es f 


3 


1 c 

d 

es 

r 

y 

US b c d es f g as b c 









5. Hypophrygisch. 


3 


1 G 


h 

c 

d 

es f t) as b e 


2 


1 6 

a 

b 

c 

d 

es f g a b c d es f g 
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6. Lydiscl). 

2 \> \ D f g a h c d es f g 

\^\Defgabcde f g a b c d 

7. Hypolydiscli. 

\.\^\A^hcdef gab cd 

Ahcdefgahcdefga 

Auf diese Scalen und Töne war die Orcliestik beschränkt, 
die Kreuzscalen waren sämnillicli ausgeschlossen. Auch l’tole- 
maeus schliessl die Kreuz-Tonarten aus von seinem System der 
tovoi, in welchem er im Gegensatz zu Arisloxenus nur die tovoi 
„der Alten" geben will. Und da müssen wir denn den Satz auf- 
stellen, dass die orchestische Musik, d. h. der Chorgesang, von 
allen Zweigen der Musik das eigentliche Erbstück der altgriecbi- 
schen Zeit, der von der Zeit des Aeschylus und Findar an da^ 
Schicksal hatte, immer mehr und mehr in seiner lledeutung be- 
schränkt zu werden, und dem namentlich in der nacharistoxeni- 
schen Zeit keine Gelegenheit zu weiterer Entwickelung gegeben 
war, dass dieser sich auch späterhin in seinen Scalen auf die der 
alten Zeit beschränkt und die Kreuz-Tonarten von sich fern ge- 
halten hat, die vielmehr in den Zweigen Eingang fanden, welche 
auch noch in der späteren Zeit eine weitere Entwickelung 
fanden. 

II. Die A nieten gebrauchten sieben rövot, nämlich ausser 
der Scala ohne Vorzeichen die Scalen von 1 bis 3 und 1 bis 
3 Kreuzen. 

1. Phrygisch. 

4 Iz I c ll] rf es f g ns b c des es f 

1 ^ \ c d es f g ns b c d cs f g as b c 

2. Hypophrygisch. 

3 [z I ff tj rt h c d es f g ns b e 

2 ^ \ G a h c d es f g a h c. d es f g 

3. Lydisch. 

2tz|rfilje f g n b c d es f g 

\ \> \ d e f g a b c d e P g a b c d 

4. Hypolydiscli. 

\ 'ff \ A'O^II c d e f g tt b c d 

A Hcdefgahcdefga 
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5. Hyperiastisch oder Hoch-Mixolydisch. 

« gahcdefga 
- \^\efisgahc de fisgakcde 

6. lastiscb. 

1 I H ^cis defisgakcde 

cit d e fis g a h cig d e fit g a h 

7. Hyperäoliscb. 

2 I /5s IJj/is ah cis de fis gah 

3 ^ I /5s gis a h cis d e fis gis a k c d e fis 

• 

Im obern Tbeile des Synemmenon-Systems der Pbrygiscben 
stand den Äuleten, wie wir sehen, auch noch eine Scala mit 
4 B zu Gebote. — Ausser den Tonoi der Auleten führt unsere 
Quelle auch die Tonoi der Hydraulen auf, Componisten für ein 
^erst in der alexandrinischen Zeit aufgekommenes Instrument, 
welches in der Kaiserzeit sehr beliebt wurde. Es sind hier die 
Transpositionsscalen dieselben, wie die fünf ersten der Auleten 
(vom ^hrygischen bis incl. dem Hyperiastiscben] ; ausserdem 
wandten die Hydranten auch noch die -höhere Octave des Hypo- 
phrygischen, das sogenannte Ilyperlydische , an. 

III. Die Kitha roden bedienten sich der 3ten, 4ten, 5ten, 
Gten der von den Auleten gebräuchlichen Scalen mit Ausschluss 
der übrigen, also von Lydisch bis lastiscb, d. h. der Scalen 


.3) Die vSgavXis, ein mit einer Claviatnr versehenes, unsrer Or- 
gel verwandtes Instrument (Athen. 4, 174; Vitruv. 10, 13; Hero Spi- 
rit. p. 227) wird bald auf Archiraed (Tertull. de an. 14, de spect. 10; 
Claud. de conf. Mall. Theod. 315), bald auf den Alexandriner Ktesi- 
bius znrückgeführt, einen Zeitgenossen des Ftolemaeos Euergetes I, 
241—221 (Aristox. ap. Athen. 1. 1., Buttmann in den AbhdI. der Berl. 
Alcad. 1811, S. 160), der mit seiner Frau die ersten Concerto auf die- 
sem Instrumente gab. Es kam bald sehr in Aufnahme und stand be- 
sonders unter den römischen Kaisern in grossem Ansehen (Vitruv. 1. 1. ; 
Sneton. Nero 4, 54; Ael. Lamprid. 27). Die bei dem Anonymus de 
mus. erhaltenen Angaben über den Gebrauch der Tonoi in den ein- 
zelnen Kunstzweigen, unter denen dem Spiele auf der Hydraulis die 
erste Stelle eingeräumt ist, gehören also sicherlich erst der Zeit nach 
Aristoxeuus an. Nichts desto weniger aber sind sie von der grössten 
Wichtigkeit. 
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von Einem (oder wie wir richtiger mit Berücksichtigung des 
Synemmenon-Systemes des lydischen Tonos sagen müssen, von 
zwei (?) his zu zwei Kreuzen. Porphyrius gibt in einer falschen 
Erklärung zu einer Stelle des Ptolemaeus, in welcher dieser von 
den Octavengattungen, aber nicht von den Transpositionsscalen 
der Kitbaroden gesprochen hatte, die Notiz (p. 332) : Eiöivai dl 
%ui TOVTO ort ot Ki^aqadol rirgaai rovoig ag inl to nXsidrov 
ix^mvTO, zä 'Tnolvitia, tw ’laaiCm, rm Alolia xai {^T)ntQiaaxC(i>, 
während unsere Quelle sagt : ot dl xi&apadoi zhfiasi zovzoig ag- 
(lötovzaf 'Tntgiaözla , Avdta, 'Tnolvdla, ^laazCa-, sie hat also 
Avditp, wo wir im Porphyrius AloUta lesen. Es kann keine Frage 
sein, dass AIOAlSll nur ein Schreibfehler für ATAISII ist. 

Wir bemerken, dass sich aus dem hier besprochenen Gebrauch 
der Tonarten in den einzelnen Zweigen der Musik eine Ordnung 
der Scalen ergibt, welche völlig dieselbe ist, wie die Ordnung 
unseres Quintencirkels: - die Hydraulen gehen von 3 t’ his zu 
1 Kreuz, die Kitharoden von 1 bis zu 2 Kreuzen, die Aulelen 
von 3 bis zu 3 Kreuzen, die Orchestiker von 6 b bis zur Scala 
ohne Vorzeichen. Wir können also sagen, wenn auch nicht die 
Theorie, so gehl doch die Praxis der griechischen Musik vom 
Quintencirkel aus — in der Thal ist er so sehr im Wesen der Mu- 
sik begründet, dass es unerklärlich sein würde, wenn die griechi- 
sche nicht der Ordnung des Quintencirkels folgte. Es ist dies zu- 
gleich der Beweis für die Hichtigkeit der Mitlheilungen , welche 
unsere Quelle über den Gebrauch der Transpositionsscalen 
enthält. 

Die Tabelle auf S. 162 gibt eine Uebersicht über die An- 
wendung der Tonarten. 

Nur zwei Tonoi kommen, wie diese Tabelle zeigt, in allen 
Zweigen der Musik vor, im Chorgesang, in den Monodieen der 
Kitharoden und in der Musik der Auleten (um hier von den Hy- 
draulen zu schweigen); dies sind der lydische und hypolydischc. 
Diese beiden stellen sich also als die häufigsten und vulgärsten 
heraus. Damit stimmt überein, dass die Musiktabellen .der Alten 
die Lydische und Hypolydische voranstellen, oder dass, w enn sie 
nur eine einzige Scala verführen, diese eine die lydische ist. 
Wir haben schon oben darauf aufmerksam gemacht, da.ss sämmt- 
liche erhaltenen Musikreste der Alten lydisch gesetzt sind. 

Griechische Harmonik u. s. w. 1 1 
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Die Tonoi des Aristoxenus. 



F Hypodorisch Orch. 

Fi» Hypoiastiscb, Tief-Hypophrygisch^ 

0 Hypophrygisch Orch. 


Aul. Hyd. 



Gis Hypoäolisch , Tief -Hypolydisch 

A Hypolydisch 

B Dorisch 

H lastisch, Tief-Phrygisch . . . 


Orch. Kith. Aul. Hyd. 
Orch. — — — 

— Kith. Aul. — 



c Phrygisch 

cis Aeolisch, Tief-Lydisch 

d Lydisch 

es Mixolydisch, Hyperdorisch . . 

e Hoch-Mixolydisch, Hyperiastisch 



Orch. — Aul. Hyd. 

Orch. Kith. Aul. Hyd. 
Orch. — — — 

— Kith. Aul. Hyd. 



f Hypermixolydisoli.Hyperphrygisch 1 



Die später hinzugefügten Tonoi. 

fis Hyperäolisoh — 


Aul. — 



g Hyperlydisch 


— — — Hyd. 


Die beiden in der nacharistoxenischen Zeit binzugefügten 
Scalen werden beide praktisch angewandt, die eine im höheren 
fis von den Auleten, die andere im höheren g von den Hydrau- 
len. Gleiches gilt aber nicht von allen aristoxenischen Scalen. 
Ungebräuchlich sind von ihnen 1) die höhere Octave des hypo- 
dorischen, der hyperinixolydische oder hyperphrygisebe Ton 
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in/*; 2] sodann die Tonarten mit 3, 4. 5 Kreuzen: HypoiasUsch, 
Aeolisch und Hypoäolisch. Diese Tallen also aus der Praxis aus, 
auch angenommen, dass vereinzelte Versuche gemacht sind, darin 
zu componiren. Von den 5 Kreuz-Tonarten, welche Aristoxenus 
statuirt, sind also nur die mit 1 und 2 Kreuzen und zwar in der 
Musik der Kitharoden und Auloden gebräuchlich. Waren aber 
einmal diese beiden aufgekommen, so erforderte es die Conse- 
quenz, dass die musikalische Theorie auch die übrigen Kreuz- 
Tonarten wenigstens als praktisch brauchbar hinzufügte. Aristo- 
xenus, der die Systeme aufgestellt, that hiermit nichts anderes, 
als was Bach für die Transpositionsscalen der modernen Musik. 

§ 8 . 

Oesohichte der älteren Transpositionsscalen. 

Es gab aber auch eine Zeit, in welcher nicht einmal die 
Scalen mit 1 und 2 Kreuzen gebräuchlich waren, die nur eine 
Neuerung der Kitharoden aus der Grenzperiode der klassischen 
und alexandrinischrn Zeit sind und von ihnen auch zu den Au- 
leten übergingen. Vgl. darüber das Nähere unten. In jener 
früheren Zeit kannte die Praxis und ebenso auch die Theorie 
nur die i^-Tonarten einschliesslich der Scala ohne Vorzeichen. 
Wir müssen diese Scalen die „sieben älteren Tonoi“ nennen. 
Die Quelle, aus welcher die meisten der uns erhaltenen kleine- 
ren musikalischen Werke geflossen sind, hat neben den nach- 
aristoxeniseben und aristoxenischen auch diese älteren namhaft 
gemacht, und die betreffende Stelle jener Quelle ist wenigstens 
von einem der uns vorliegenden Epitomatoren, dem Bacchius p. 
1 2, excerpirt worden : Ot äi rovg Inra (sc. rpdjtovs adovreg), xL- 
vag (sc. adovai); Mt^okvdiov, AvSiov, O^vytov, Aaqiov, ’Tno- 
Jlvdcor, 'Tnocpifv'yLov, ’Tnoöm^tov. Das sind dieselben 7 Scalen, 
von welchen Ptolemaeus 2, 11 mit Ausschliessung aller Kreuz- 
Tonarten spricht. In einer anderen Stelle nennt er ausser die- 
sen sieben auch noch die höhere Octave der hypodorischen, den 
'TnsQiu^olvdtog xövog, mid diese acht sind es, von welchen Boe- 
thius 4, 14 die Notentabellen des diazeuktischen Systems gibt. 
Abgesehen von dieser höheren Octave stellt sich das Verhältniss 
zwischen den älteren und den von Aristoxenus recipiften Tonoi 
folgendermassen heraus : 

11 • 
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Alte Tonertea: 

f Hypodorisch 


tl 


Hypophry- 

gisch 


* A Hypolydisch 

Dorisch 

e Phrygisch 


d Lydisch 



es 


M ixolydiscli 


Ariitoxenisehe: 

W Hypodorisch 

g Fis Hypoiastisch, unge- 
brünchlich 

Hypophrygisch 

Ois Hypoäolisch, unge- 
bräuchlich 


A 

Ja 


Hypolydisch 

Dorisch 


'Sn H lastisch, hei Kitharo- 
-ff den und Auleten 


e Phrygisch 


cis Aeolisch, unge-, 
brüuchlich 




Lydisch 



Mixolydisch 

e Hoch-Mixolydisch, beiKi- 
tharoden und Auleten. 


% 

Man kann sonst nicht von Ptolemaeus sagen, dass er die 
Praxis der Musiker unberücksichtigt lässt; er ist vielmehr der 
Einzige, welcher auf die Octavengattungen, die Tongeschlechter 
und die Chroai der Kitharoden wie der Lyroden ausführlich und 
eindringlich eingeht und uns darüber die werthvollsteti Notizen 
zukommen lässt. Es würde unbegreiflich sein, dass er die bei 
den Kitharoden und Auleten gebräuchlichen Transpositionsscalen, 
die iastische und hochmixolydische, unerwähnt gelassen, ja ihrer 
Annahme geradezu opponirt hätte, wenn sie in der Praxis der 
Kitharoden eine gleich grosse Bedeutung wie die übrigen von 
ihnen gebrauchten Tonarten gehabt hätten. Wir müssen des- 
halb sagen; die beiden Kreuz -Tonarten kommen allerdings in 
der Praxis der Späteren vor, aber eine gleiche Bedeutung wie 
die K Tonarten haben sie niemals erhalten. Denn man kann 
auch nicht annehmen, dass die Kreuz-Tonarten im Laufe der 
Zeit obsolet geworden seien. Wir sehen ja gerade in den Sca- , 
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len der vtwTt^oi aus der nacbarisloxenischen Zeit eine bei den 
Auletcn gebräucblicbe Kreuzscala von 3 Kreuzen binzukommen, 
die dem Aristoxenus noch unbekannt war. Die Orcbestik, weiche 
nur ^'Tonarten gebradcht, hat am Allen feslgehallen, die Kitha* 
roden und die Auleten, welche auch Kreuz-Tonarten aufgenom- 
men, sind die Neuerer. Den unumslösslichen Beweis, dass der 
ältesten Zeit die Kreuz-Tonarten fremd waren, gibt Aristoxenus, 
der uns in der Einleitung seiner Stoicheia harmonica p. 37 
mit den Transpositionsscalen der alten Harmoniker bekannt 
macht, welche noch einfacher und beschränkter sind, als die 
des Ptolemaeus. Diese und die sonstigen von Aristoxenus ge- 
machten Angaben über die Musik der alten Harmoniker, deren 
Schriften ihm vorliegen, gehören zu dem wichtigsten, was wir 
überden Standpuncl der älteren griechischen Musik kennen lernen. 

Zuerst sagt Aristoxenus; „Bei den Aelteren ist eine solche 
Verschiedenheit in der Aufzählung und Benennung der Transpo- 
sitionsscalen, dass sie an das Schwanken erinnert, welches unter 
den verschiedenen griechischen Staaten in der Zählung der Mo- 
natstage besteht. Was bei den Korinthern der zehnte Monats- 
tag ist, ist bei den Allienern der fünfte, bei Anderen wieder der 
achte. Ebenso machen es die Harmoniker mit den rdvot.” — 
Dann heisst es im Einzelnen: 

ovTO> 'ydp ot /liv tm»' äp/iovixäv ieyovffi ßapvratou fiev zdv 
’TnoimQiov twv xovav. 
rovTOV öe rnuzovia (o^vtfpov) töv dwpiov. 
rov Se /laplov röva zov 0pvyiov. 

üaavztog de xat zov <Jipvyhv zov AvSiov hipm zovu. 
ijfuzovlm 6i d^vzspov zovzov vöv Mi^okvöiov. , 

Für zovzov im ersten und fünften Satze hat Meibom ini Texte 
mit dem Cod. Leid, rourw»'. Das richtige ist jedenfalls zovzov 
der Codd. Oxonienses. Das Wort ö|vrepov im zweiten Satz fehlt 
in den libh. Der fünfte Salz steht in den libb. an zweiter Stelle. 
Dass dann der mixolydische zovog an unrichtiger Stelle steht, 
hat bereits Meibom bemerkt: „Caelentm zov Mi'golvdiov vix recte 
ibi legi puio.'" Dieser fünfte Salz stand ursprünglich am Ende, 
wohin wir ihn hingestellt haben: das wird wohl Jedem zwei- 
fellos erscheinen , welcher die weiter folgenden Worte des Ari- 
sloxönus hinzuzieht. 


Digitized by Google 



166 


V. Die Transpositionsscalen. 


Aristoxenus näailich sagt weiter: 

"Extgot öe ngog toig stpjjftfvotg xov ’Tno(pgvyiov avXov ngog- 
ti^iuaiv ixtl x6 ßagv. Diese Tonart nahm diese andere Klasse 
der Harmoniker also hloss für die fnstruraentalmusik der av- 
lo( an. 

Endlich drittens: 

Ot d’ av ngog ttjv tcw av\äv rgvmjaiv ßlinovxeg xggtg ftev 
Tovg ßagvTttxovg xgtffl dtioeaiv an aXX'qXwv xmgl^oviSi., xov xe 
'Tnoxpgvyiov Kal xov 'Tnoäoigiov xal xov ^eagiov’ xov di <I>gv- 
yiov ÖlTCO tov Jfoglov xövm, xov di Avdcov öino xov Ogvyiov txu- 
Xxv xgtig diiatig cupioxäaiv. moavxag di xai xov Mi^olvdtov xov 
Avdlov. , 

Von den sieben rdvoi des Ptolemaeus ist der tiefste der 
'Tnodagtog, es folgt der 'Txtogigvytog und auf diesen der Ttco- 
Xvdcog, dann der Acögcog u. s. w. bis zum Mi^oXvdiog, Die 
hier von Aristoxenus vorgeführten drei Systeme unterscheiden 
sich davon zunächst dadurch , dass sie mit dem Namen 'Tnodm- 
gtog den unmittelbar unter dem Acögtog liegenden xövog bezeichnen, 
also denselben , welcher dort 'TnoXvdtog heisst. Mit ihm endet 
bei den zuerst angeführten Ilarmonikern die Scala der xovoc 
nach der Tiefe zu. Die an zweiter und dritter Stelle genannten 
nehmen über demselben noch den 'Titocpgvytog an; der tiefste, 
bei Aristoxenus und Ptolemaeus 'TTtodiagiog genannte roVog fehlt 
allen dreien. Die dritte Klasse weicht nur darin von der zwei- 
ten ab , dass bei ihnen der 'Tnodtögiog und Avdcog etwas tiefer 
steht (um einen Vierlelston). Setzen wir also für beide den tief- 
sten Tovog, den 'Tnoqpgvytog , in G an (wie bei Aristoxenus und 
Ptolemaeus), so ergibt sich folgende Scala: 


Zweite Klasse. Dritte Klasse. 


'TTtotpQvyiog 

'TnoScifios 
dcögiog , . 
^gvyiog . 
AvSiog . I 
Mi^olvSiog 


Gx 

Jlxov. 
B 


?1 rdv. 
1 1 x6v. 
1 1 ijfiix. 


6 

■ zu tiefes A 


}s SiioHs 
diiaeig 


. . b\^^T 

>1 xov. 

i 


zu tiefes 


3 ätivsig 
3 SiioBig 


Die Vertreter der dritten Klasse sind, wie sich aus den Worten 
xTjv aiiXäv xgvnrjaiv ßlinovxac ergibt, Organiker, die von der 
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InslrumentalniuBik der Auletik ausgehen. Es mochte in der Ei- 
gentbümlichkeit ihrer Instrumente liegen, dass hier die Tonart 
in Ä und d etwas tiefer stand als sonst. Die Vertreter der zwei- 
ten Klasse hatten wenigstens den tiefsten rovog in G, wie schon 
bemerkt, nur mit Rücksicht auf die aöAoi aufgenommen, die 
Tonart in A und d aber stand bei ihnen in der gewöhnlichen 
Tonhöhe. 

Während diesen beiden Klassen die Tonart in F fehlt, fehlt 
der ersten Klasse auch noch die Tonart in G; sie fangen mit 
der Tonart in A an, die sie mit jenen beiden andern den rovog 
'TnodwQtog, noch nicht wie die Späteren 'TnoXvdi.og nennen. Für 
die weiteren höheren rövoi bestehen mit Ausnahme der zu tie- 
fen Stimmung des 'TnodwQiog und Avdiog in der dritten Klasse 
keine weiteren Verschiedenheiten gegenüber den gleichnamigen 
Tovoi des aristoxenisch-ptolemaeischen Systems. 

Die an erster Stelle genannten Ilarmoniker vertreten in ih- 
rer Pentas von rovoi das einfachste und ursprünglichste System. 
Von ihnen müssen wir ausgehen und dabei nicht vergessen, dass 
wir unter den Harmonikern diejenigen Vorgänger des Aristoxenus 
zu verstehen haben, welche in ihren Schriften hauptsächlich nur 
Notcntabellen aufstellten, in diesen aber nur das enharmonische, 
nicht das diatonische und chromatische Geschlecht berücksichtig- 
ten und ferner in ihren Scalen nur die Octaven,- aber keine län- 
geren Systeme verführten. Vergleichen wir ihre xövot mit den 
l'-Scalen des Aristoxenus und Ptolemaeus. 


Transposilions 
der älteren Harmn- I 
niker 

-Scalen 

des Pinloinacus 
u. s. w. 


F 

Hypodorisch 


G 

Hypophrygißch 

Uypodoriscb 

A 

Hypolydlsch 

Dorisch 

B 

Dorisch 

Phry gisch 

c 

Phrygisch 

Lydisch 

<1 

Lydisch 

Mixolydisch 

es 

Mixolydisch 


Das Ilypndorische der Späteren, wie wir es bisher kennen 
gelernt, beginnt mit einem Prosiambanomenos , welcher eine 


Digilized by Google 



168 


V. Die Transposilionsscalen. 


Quarte tiefer liegt als der Proslambanomenos des Dorischen, ist 
ein Fmoll; das Hypodorisch der Aelteren dagegen beginnt einen 
Halbton tiefer als das Dorische, also mit A, ist demnach derselbe 
to'vog, welchen die Späteren Hypolydisch nannten. Die Späteren 
gehen bis F hinab, die Früheren nur bis A. Wir haben zu* 
nächst die Scalen jener älteren Harmoniker im Einzelnen aufzu- 
führen. Hier würden wir nun unüberlegt bandeln, wenn wir 
ohne weiteres annehmen wollten, dass diese Aelteren bereits wie 
Aristoxenus das volle diazeuktische System von dem Umfange 
einer Doppeloctave gekannt hätten, da wir wissen, dass sich das- 
selbe erst aus einem Dodekachord entwickelt hat. Dies Dode- 
kachord ist es, welches noch Plato zu Grunde legt, als es ihm 
darauf ankommt, neben dem Octachord noch für eine grössere 
Scala ein umfangreicheres System zu haben. Vom vollen dia- 
zeuktischcn System zeigt sich bei ihm noch keine Spur. Für 
die Stelle, in welcher Plato in der Republik über die verschie- 
denen Octavengattungen spricht, gibt .Aristides p. 21 eine Noten- 
tahelle der von ihm berücksichtigten Octavengattungen; es seien 
diese Octavengattungen dieselben, alg xal ol naw nakatoraroi 
TfQog rag agfiovlag xixQtivxai. Wir erkennen in diesen leicht 
die alten Scalen, welche nach Aristoxenus in den Werken der 
alten Harmoniker vorkamen, besonders aus dem Grunde, weil die 
Scalen des Aristides sämmtlich dem enharmonisclien Geschlecht 
angehören, also gerade demjenigen, welches, wie wir aus Aristo- 
xenus wissen, das von den alten Harmonikern berücksichtigte 
war. Wir haben § 30 auf diese Notentabellen des Aristides 
näher einzugehen ; hier kommt es uns nur darauf an, zu bemer- 
ken, dass sie mit Ausnahme der räthsclhaften lydischen Octave 
sämmtlich der diazeuktischen lydischen Transpositionsscala ange- 
hören, aber mit der inärri öutsvYfävav dieser Scala als dem 
höchsten Tone beginnen. Dies ist aber derjenige Ton, mit wel- 
chem das dodekachordische System abschliesst. Wir werden 
also aus diesem Grunde sagen müssen: die alten Harmoniker 
hatten noch nicht das volle diazeuktische System zu Grunde 
gelegt, sie kannten noch nicht die Wciterentwickelung desselben 
zur Doi»peloctave, was ohnehin auch aus vielen anderen Umstän- 
den wahrscheinlich ist. Demnach stellen sich als die fünf alten 
Tonoi der Harmoniker, wenn wir für jeden das dodekachordi- 
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sehe System diezeugmenon und das liendekachordische System 
synemmenon annehmen, folgende heraus: 

Hypodorisch •. AHcdefgahcde 
A Hcdefgabed 
Dorisch: B c des es f ges as b c des es f 

B c des es f ges as b ces des es 

Phrygisch: cd es f gasbed es fg 

cd es fgasbe des es f 

Lydisch : defgabedefga 

defgabcd es fg 
Mixolydisch: es f ges as b ces des es f ges as b 
(ei f ges as b ces des es fes ges as} 

Die Harmoniker haben also in ihren fünf roVot bereits die sie- 
ben Transpositionsstufen, welche in den sieben xovoi der Späte- 
ren erscheinen, aber nur insofern sie neben dem diazeuktischen 
Systeme auch noch ein System synemmenon haben (nur ist es 
fraglich, ob auch für den mixolydischen roVoj ein solches vor- 
kam). Denn die Scala 

ohne Vorzeichen ist enthalten in Hypodorisch diezeugmenon, 

mit 1 in Hypodorisch synemmenon und Lydisch diezeugm.. 

mit 2 in Lydisch synemmenon, 

mit 3 t' in Phrygisch diezeugmenon, 

mit 4 in Phrygisch synemmenon, 

mit 5 in Dorisch diezeugmenon, 

mit 6 in Dorisch synemmenon und Mixolydisch diczeugmen. 

Der einzige reelle Unterschied zwischen den Transpositionssca- 
len der Harmoniker und den Vertretern des Systems von sieben 
zovot ist also nur der, dass sich diese für Fmoll und Gmoll auch 
in den tieferen Tönen bewegen konnten, jene aber noch nicht. 
Der Grund war der, dass die frühere Zeit noch kein Bedürfniss 
hatte, diese tieferen Töne zu gebrauchen; im Gesänge kamen 
sie überhaupt nicht vor, auch in der späteren Zeit nicht, sie er- 
gaben sich erst durch den Fortschritt der Instrumente. Nach- 
dem die Neuerung gemacht, schlossen sich ihr auch einige Har- 
moniker an, wie Aristoxenus sagt, indem sie dieselbe wenigstens 
bis zum Tone G acceptirten: sie nahmen das Hypopbrygische 
„für den 'Tnoepqvytoi; avl6q‘’ auf. Ebenso die Organiker. 


V 


\ 

V 
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Interessanter ist der Unterschied in der Terminologie, dass 
nämlich die Äellcren die Tonart in A die hypodorische nannten, 
während sie hei den Späteren nach llinzufügung zweier tieferen 
Scalen den Namen Hypolydisch erhielt. Dies führt uns auf die 
Betrachtung der den xövoi gegebenen Namen überhaupt. Nach- 
dem wir bisher die Geschichte der roVot von der späteren Zeit 
rückwärts bis auf den Slandpunct der alten Harmoniker verfolg- 
ten, müssen wir jetzt von dem gewonnenen frühesten Stand- 
punctc in die spätere Zeit fortgehen. 

Die fünf ältesten Tonoi haben Einen Ton, aber auch nur 
diesen Einen (und wenn wir uns auf das diazeuktische System 
beschränken, auch noch dessen höhere Octave) miteinander ge- 
meinsam. Dies ist der Ton f\ 


A Hcdefgahcde 




B c des es f ges as b e des es f 

c d es f g as h c d es f g 




defgabedefga 

es f ges as b ces des es f ges as b' 


Dieser gemeinsame Ton aber bezeichnet, als Grundton einer Oc- 
tavengattung gesetzt, je nach der Verschiedenheit des Vorzei- 
chens eine verschiedene Octavengattung. In der Scala mit 6 V 
ist f der Grundton einer mixolydischen Octavengattung (vgl. S. 63) : 


f ges as b ces des es f, 

in der Scala mit Einem 1 ? ist es der Grundton einer lydischen 
Octavengattung : 


f a _ _ c ^ d ^ e^f, 

1 1 } 1 I 'X \ 

in der Scala mit 3 b der Grundton einer phrygischen Octaven- 
gattung 

f g as b c d es f, 
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in der Scala mit 5 der Grundloii einer dorischen Octaven- 

gattung 

f ges as b c des es f. 

ln der Tonart ohne Vorzeichen bildet f den Grundton der Oc- 
tavengatlung 

f ü <* Äc d ß (f), 

welche man mit dem Namen inavei(iivi] AvSiotI oder llypoly- 
disch bezeichnet. Diese Octavengatlung wird aber erst um die 
Zeit des peloponnesischen Krieges als siebente und letzte Ocla- 
vengaUung bekannt •) — i7tavu(»,ivi]v AvSiaxi tjni^ ivavtlci 
T’p Mi^okvdxaxi (vgl. S. 78) vno Adftm'og cvQrja9a( ipaat rov 
'A9r\valov sagt Plut. de mus. IG nach alter Quelle. 

Man bezeichncte nun die Transpositionsscalcn nach dem Na- 
men der Octarengallungen , deren Grundton der ihnen gemein- 
same Ton f war: die mit 6 als mixolydischen, die mit 1 
als lydischen, die mit 3 V als phrygischen, die mit 5 als do- 
rischen Tonos. Diese Bezeichnung der Transpositionsscalen mit 
dem Namen der Oclavengattungen ist keine natürliche, aus hi- 
storischen Grundlagen unmittelbar hervorgehende Terminologie, 
sondern etwas durchaus Iteflectirles und Gemachtes: wir haben 
es hier mit der Erfindung eines Technikers zu thun, der dem 
Bedürfnisse, die Transpositionsstufen zu bezeichnen, auf irgend 
eine Weise abhelfen wollte, aber kein bequemeres als das vor- 
liegende System hat schaflen können. — Besondere Aufmerk- 
samkeit verdient hierbei die Transpositionsscala ohne Vorzeichen. 
Hier war der Ton f der Grundton keiner bis dahin bekannten 
Octavengatlung; daher bezeichnete man dieselbe als „die unter 
dem dorischen Tonos befindliche Transpositionsscala“, als „hy- 
podorischen Ton“. Es fällt diese Terminologie in eine Zeit, wo 
nicht nur die hypolydische Octavengaltung noch unbekannt war, 
sondern wo auch der Name Hypodorisch noch nicht die Bezeich- 
nung der äolischen Octavengatlung war. Wir wissen, dass diese 
Tonart zur Zeit des Lasos und Pindar noch Aioltog ä^fiovüe 


1) üeber Polymnastus als angeblichen Erfinder vgl. unten. 
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hiess, zur Zeit des Heraclides Ponticus hatte sicli dafür der 
Name 'J’reodwpioj geltend gemacht. 

Also dorische Transpositionsscala ist diejenige, in welcher 
der Ton f der Grundton der dorischen Oclavengattung ist, — 
phrygische Transpositionsscala, worin er phrygischer Grundtoo, 
— lydische, worin er lydischer Grundton, — mixolydische, wo- 
rin er mixolydischer Grundton ist, — hypodorische Scala aber 
heisst ursprünglich diejenige, welche einen Halbton unter der 
dorischen Transpositionsscala liegt. Man hat sich gewundert, 
dass die allereinfachste Transposilionsscala, die Scala ohne Vor- 
zeichen (unser Amoll), nach der allerseltensten und spätesten 
griechischen Harmonie benannt ist, nämlich Hypolydisch. Wir 
sehen jetzt, dass sie ursprünglich nicht diesen Namen, sondern 
vielmehr den Namen Hypodorisch führte. 

Das System von fünf Transpositionsstufen kann nicht eher 
entstanden sein, als bis die mixolydische Tonart in Gebrauch 
gekommen war, denn auf diese Oclavengattung ist die fünfte der 
dort vorkommenden Transpositionsscalen, der zovog Mi^olvSiog, 
basirt. Wenn man sagte, Terpander habe die mixolydische Octa- 
vengattung erfunden, so haben wir bereits S. 92 angegeben, 
wie dies zu verstehen sei. Plutarch de mus. 16 berichtet, dass 
Aristoxenus über die Erfindung dieser Tonart zwei sich wider- 
sprechende Mittheilungen gemacht habe. An einer Stelle habe 
er gesagt: Zomtfa nQmtjv evQad&ai Trjp Mi^akvöiarl Wp’ 
Tovg TQCtyaSoTtowvg (ia9siv , Xaßovrag yovv ainoiig (Jufev|ort rrj 
^coQiarl, inel xrl. In seinen iaroQiy.a zrjg fiovCixrjg vjtOfivTjfiUTa 
dagegen : Ih}9oKXeidt]v xov avXtjzrjv evQexfjv avxrjg yeyovivat. Plu- 
tarch klärt uns über diesen Widerspruch nicht auf. Es ist nur 
ein scheinbarer Widerspruch. Der Ausdruck mixolydische Ton- 
art bedeutet wie wir gesehen haben zweierlei, einmal die mixo- 
lydische Oclavengattung, sodann die mixolydische Transpositions- 
scala. Sagt also Aristoxenus einmal, Sappho sei die Erfinderin 
des Mixolydisch, das andere Mal Pythokleides sei der Erfinder 
des Mixolydisch, so sind wir genöthigt, das eine von der mixo- 
lydischen Octavengatlung, das andere von der mixolydischen Trans- 
positionsscala zu verstehen. Pythokleides i.sl ein von Plato Pro- 
lag. p. 3l6e mit Auszeichnung genannter Musiker, der sich in 
der Zeit vor den Perserkriegen von der Insei Geus nach Athen 
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gewandt hatte (Eustalh. prooem. Find. p. 20 Schneidew.). Er 
war also ein Zeitgenosse seines Landsmanns Simonides. Hier in 
Athen trat er als Lehrer der csftvt; novaixr] auf; Agalhokles und 
nach Aristot. ap. Plutarch. Pericl. 4 auch Perikies gehörten zu 
seinen Schülern. Ein schöpferischer Künstler in der Musik ist 
er nicht, er ist Techniker und Theoretiker, der als IIv&ayoQeiog 
auf dem pythagoreisch - doctrinellen Standpuncte der Musik sich 
befand (schol. Plat. Alcib. p. 118c). Nennt ihn Aristoxenus den 
Erfinder des Mixolydischen , so kann dies , da ebenderselbe Ari- 
stoxenus die Sappho als Erfinderin der mixolydischen Tonart be- 
zeichnet, nicht anders verstanden werden, als dass er der Erfinder 
der mixolydischen Transpositionsscala, d. h. des Transpositions- 
systems ist, in welchem die in es beginnende Transpositionsscala 
(Esmoll), weil sie von f bis f die Scala der mixolydischen Octa- 
vengattung umfasste, den Namen xovog Mi^okvÖLOg erhielt. 

Müssen wir also nach Aristoxenus Mittheilung in Pythoklei-/ 
des den Erfinder der Pentas der ro'vot erblicken, so haben wir 
nach einer andern Quelle, die Plutarch an derselben Stelle c. 1 6 
anfübrt, einem andern Musiker derselben athenischen Schule jene 
Erfindung zuzuschreiben. . Pythokleides Schüler war Agatbokles, 
Agathokles’ Schüler imd Mitschüler des Pindar, wie später sel- 
ber wieder der Lehrer des Dämon, war Lamprokles. Von ihm 
sagt Plutarch, er habe gesehen, dass die mixolydisebe Octave 
nicht an der Steile ihren diazeuktischen Ton habe, wo man den- 
selben früher fast allgemein angenommen hätte, sondern am obe- 
ren Ende, und so habe er das jetzige Schema der mixolydischen 
Octavengattung von der Paraniese bis zur Hypate hypaton her- 
gestellt. Von den sieben recipirteu Schemata dia pason ist nach 
einstimmigem Bericht der Musiker die mixolydische in der That 
diejenige, welche auf dem diazeuktischen System von der Ilypate 
hypaton bis zur Paramese geht, der auf diesem System vorkom- 
mende diazeuktische Ton (von der Mese bis zur Paramese) bil- 
det das höchste Intervall dieses mixolydischen Schema. Es lässt 
sich daher das, was Lamprokles mit der bereits vor ihm erfun- 
denen mixolydischen Octavengattung vorgenommen hat, auch 
wenn es uns nicht recht klar ist, wohin man früher ihren dia- 
zeuküschen Ton verlegt hat, von nichts anderem verstehen, als 
von der Aufnahme der mixolydischen Octavengattung in das dia- 
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zeuklische System und, was damit identisch ist, von der Aufnahme 
des Mixolydischen unter die xovoi. Wir haben hiernach in Pin- 
dars Zeitgenossen Lamprokles aus Athen den Musiker zu er- 
blicken, der nach der mixolydischen Octavengaltung einen mixo- 
lydischen rövog aufgestellt hat, mithin den Erfinder des Transpo- 
sitionssystems von fünf Scalen, welches die von Aristoxenus 
besprochenen Harmoniker recipirt haben. Wenn wir nun nach 
Aristoxenus Bericht dieselbe Erfindung dem Pythokleides zu- 
schreiben müssen, so ist die Discrepanz nicht so gross, als sie 
scheint. Denn abgesehen davon, dass beide derselben Schule 
angeboren, heisst es nur von Lamprokles, er habe den diazeuk- 
tischen Ton des Mixolydischen an einer anderen Stelle angenom- 
men, als fast alle Früheren; die Neuerung rührt also von ihm 
selber nicht her, er hat sie nur zur allgemeihen Anerkennung 
gebracht. Was Pythokleides zuerst aufgestellt, dem hat ein spä- 
terer Meister derselben Schule, Lamprokles, die Annahme auch 
der übrigen verschafll. — Wie es sich vor dieser Zeit mit den 
Transpositionsscalen verhalten hat, kann erst bei Gelegenheit der 
Untersuchung über die Noten erörtert werden. Wenden wir 
uns zu der auf die Periode des Lamprokles und Pindar folgenden 
Erörterung des Scalensystems. 

Man fügte den fünf rSvoi zunächst zwei tiefere hinzu: in 
G und in F. W^jiter ging man nicht, denn es wird uns berich- 
tet, dass F der tiefste Ton sei, der überhaupt vernommen wer- 
den könnte — wir haben schon bemerkt, dass wir mit Rücksicht 
auf die griechische Semantik diesen Ton zwar unserem F gleich- 
setzen müssen, dass aber die Stimmung bei den Griechen eine 
tiefere war als bei uns, jenes F klang etwa wie Cis oder D. — 
Wie sollte man nun diese beiden Scalen in F und G benennen? 

Man wird zunächst denken, diese Scalen in F und G und 
ebenso auch die Scala in A wären ganz aus demselben Grunde 
Hypodorisch, Ilypophrygisch und Hypolydisch genannt, wie die 
Scalen in B, c, d u. s. w. Dorisch, Phrygisch, Lydisch, denn 
wie in diesen letzteren der gemeinsame Ton f der Grundton der 
dorischen, phrygischen, lydischcn Octave sei, so sei in jenen 
derselbe Ton f der Grundton der hypodorischen , hypophrygi- 
schen und hypolydischen Oclavengattung : 
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Hypodorisch: 


F 0 

As 

B c de» es 

f g as b 

c des es / 




1 i 1 1 i 1 1 



Hypophrygisch : 



0 

A 

B c d es 

f g as b 

c d es f 


1 ^ 111^1 

Hy polydUch : 

A H c d e f g a h c d e f g a 

T' T X X ^ 

So stellt auch Ptoleniaeus diesen Zusammenhang zwischen 
den Transpositionsscalen und den gieichnamigen Octavengattun- 
gen dar. Es ist dies aber nicht ganz richtig. Denn es setzt 
diese Erklärung voraus, dass schon damals die Namen Hypodo- 
risch, Hypophrygisch , Hypolydisch als Bezeichnungen der Octa- 
vengattungen gedient hätten, welche in der alten Zeit Aeolisch, 
lastisch, Epaneimene Lydisti genannt wurden. Wir haben aber 
nachgewiesen, dass für die Zeit, wo das System der fünf ro'vot 
galt, der Name Hypodorisch noch nicht wie später zur Bezeich- 
nung der äolischen Octarengattung diente, denn sonst hätte man 
damals die Transposilionsscala in A, in welcher der Ton f ja 
ganz und gar nicht als Grundton der äolischen oder später so- 
genannten hypodorischen Tonart war, nicht hypodorisch nennen 
können. Glaubt man also, es wären bei der Aufstellung des 
Systems von sieben Tonoi die drei Tonoi in F, G, A deshalb 
Hypodorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch genannt, weil die in 
ihnen enthaltenen Octaven von f bis f den Namen Hypodorisch, 
Hypophrygisch, Hypolydisch geführt hätten, so muss man anneh- 
men, dass in der Zeit, welche zwischen der Aufstellung des Sy- 
stems von fünf Scalen und der Aufstellung des Systems von 
sieben Scalen liegt, für die äolische Tonart auch der Name Hy- 
podorisch, füi‘ die iastische Tonart der Name Hypophrygisch 
aufgekommen wäre. Dies ist aber deshalb nicht möglich, weil 
bis zur Aufstellung des Systems von sieben Scalen oder mit an- 
deren Worten, so lange das System der fünf tovoi bestand, der 
Name Hypodorisch zur Bezeichnung der Transpositionsscala in 
A diente, was dem Gebrauche des Wortes llypodorisch im Sinne 
von äolischer Octavengattung widerspricht. 

So bleibt denn nur eine andere Annahme übrig. Als man 
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die alte Penlas der Tonoi durch zwei tiefere erweiterte und da- 
durch eine Heptas bildete, hatten die Namen Hypodorisch, Hy- 
pophrygisch, Ilypolydisch, mit denen man jetzt die tiefsten Sca- 
len bezeichnete, noch nicht die spätere Bedeutung, wonach sie 
zur Bezeichnung von Octavengattungen gebraucht wurden. Es 
hat vielmehr diese Nomenclatur Hypodorisch, Hypophrygisch, Hy- 
polydisch im System der sieben Tonoi denselben Sinn, wie der 
Name Hypodorisch im System der fünf Tonoi. Unter der nach 
der jedesmaligen Octave f — f sogenannten lydischen, phrygi- 
schen, dorischen Scala lag in der älteren Pentas nur eine ein- 
zige tiefere Scala, die man als die „unterhalb der dorischen“ 
liegende mit dem Namen Hypo-dorisch benannte; in der neue- 
ren Heptas lagen unter jenen Tonarten drei tiefere Scalen und 
man bezeichnete diese drei als die „unterhalb der dorischen“, 
„unterhalb der phrygischen“, „unterhalb der lydischen“ Uegen- 
den Scalen mit den Namen Hypo-dorisch, llypo-phrygisch, Hypo- 
lydisch. Das Princip für die Benennung der tieferen Scalen 
blieb dasselbe wie früher, nur verlor die Zusatzsilbe Hypo die 
Bedeutung „unmittelbar unter“ oder „unmittelbar tiefer“, 
es erhielt die Bedeutung „eine Quarte tiefer". Was man 
früher Hypodorisch genannt (die Scala in Ä) erhielt jetzt den Na- 
men „Hypolydisch“, der Name Hypodoriscb wurde auf die tiefste 
Scala in F übertragen; 


4. B Dorisch 5. c Phrygisch 
1. F Hypodoriscb 2. G Hypophryg. 


|6. d Lydisch 7. 
■3. A Hypolydisch 


es 


Mixolyd. 


Die vier höheren Tonoi vom Dorischen bis zum Mixolydischen 
enthielten vom gemeinsamen Tone f an die dorische, phrygische, 
lydische, mixolydische Octavengattung, und eben nach dieser Oc- 
tavengattung waren sie so benannt worden. In der tiefsten 
Scala, der hypodorischen, bildete jene Octave von f bis f die 
äolische, in der hypophrygischen die iastische Octavengattung, 
in der bypolydisebeu die intfvei(iivi] Avdsaxl. 
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Atoliozi 


Hypodorigeh : 

/’ 

6 

As B c des es f g as b 
’laaxi 

Hypophrygisch : 

G 

A 

B cd es fgabc. 

inavtijiivri AvSiatC 

Hypolydisch : 

A 

H 

c d efgahed. 
AatgiCxl 

Dorisch : 

B 

c 

des es f ges as b c des es • 
^Qvyicti 

Phrygisch : 

c 

d 

es f g as b c d es f . 
AvSiaxi 

Lydisch : 

d 

€ 

fgahedefg... 

Mi^oivdiaxC 

Mixolydisch ; 

€8 

f ges ag b ceg des es f ges as . 


Wie in den vier höheren der Name der Octarengattung zum Na- 
men der Transpositionsscala geworden war, so wurde jetzt um- 
gekehrt, aber nach demselben Princip, für die drei tieferen der 
Name der Transpositionsscala auch als Name der in ihnen von 
f bis f bestehenden Octavengattung gebraucht ; für Aeolisch fing 
man jetzt an auch den Namen Hypodorisch, für lastisch den Na- 
men Hypophrygisch, für inavetfiivt] AvökstI den Namen Hypoly- 
disch zu gebrauchen. Dem Heraklides Pontikus ist bereits der 
Name Hypodorisch geläufiger als der alte Name Aeolisch in dem 
Fragmente bei Athenaeus 14, 264, doch ist dies das älteste 
Zeugniss für diese erst bei Ptolemaeus allgemein gewordene Sub- 
stituirung der Namen Hypodorisch u. s. w. an Stelle der äoli- 
schen Octavengattung, denn die Stellen der dem Aristoteles zu- 
geschriebenen Probleme beweisen nichts für den aristotelischen 
Gebrauch. Aristoienus scheint sich auch der alten Namen be- 
dient zu haben; wir müssen dies aus den mit W'ahrscheiniich- 
keit aus ihm entlehnten Stellen hei Plutarch schliessen, denn 
die betreffenden Abschnitte seiner Harmonik besitzen wir leider 
nicht mehr. 

Wer die beiden tieferen Tonarten zu den alten fünf hinzu- 
fügte, lässt sich nicht mehr bestimmen. Es hindert nichts an- 
zunehmen, dass es nicht allzulange nach der Aufstellung des 
Systems der fünf Tonoi geschehen sei. W'ir dürfen vielleicht an 
Dämon denken, der uns als Erfinder der imxvHfiivi] Avdtari ge- 
nannt wird. Vgl. unten. 

Griechische Harmonik u. i. w. 12 
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Nachdem das System der sieben Transposilionsscalen mit 
der veränderten Bedeutung der hypodorischen aufgestellt war, 
wurde es noch nicht sofort recipirt. Aristoxenus redet p. 37 
noch von zwei Klassen von älteren Musikern, die ausser den 
fünf alten Tonoi noch als tiefste Tonart die hypophrygische an- 
nahmen. Bloss diese eine also fügten sie den alten fünf hinzu, 
aber nicht die tiefste Scala in F, sic Hessen vielmehr, wie aus 
Aristoxenus hervorgeht, den Namen Hypodorisch der Tonart, 
welche früher so genannt wurde, nämlich der Tonart in A. Sie 
stehen also halb auf Seite des Systems der fünf Tonoi, halb auf 
Seite des Systems von sieben Tonoi. 


§ 19. 

Oesohichte der neueren Transpositionsscalen. 

In dem von Aristoxenus aufgestellten System der Tonoi sind 
zu den sieben Tonoi noch sechs binzugekommen, einmal die 
höhere Octave der tiefsten, also eine t'-Tonart, und dann zwi- 
schen den l'-Scalen die fünf Kreuzscalen, lieber der Tonart die 
bisher die höchste war, der Mixolydischen in es, liegen nunmehr 
zwei höhere, in e und f. Dies Hinausgehen über die Mixolydi- 
sche ist es, was bei Plut. Mus. 37, mit dem Worte naQa(u^oXv- 
Stä^sLv bezeichnet ist. Wo man Neuerungen in der Musik ab- 
hold war, widersetzte man sich diesen höheren Tonarten. Plu- 
tarch erzählt nämlich: 'AQyeiovg fiiv yÜQ xal xoXaaiv inid-civai 
nori (paai ry elg trjv (lovdixyv naqavofila ^rjfucöaaC ze zo nqmzov 
zoig nXtUxn zäv inza nag’ avzoig z6i/av xal ««(!«- 

inixsiQrjßavza. Statt zövav geben die Handschrif- 
ten jfopdwv, damit stimmt aber zoig Ttleioai nicht; mit Unrecht 
haben dies die Ausgaben in zaig nleioai verändert. Aber zoig 
ist festzuhalten und vielmehr xoQdüv wie es hier geschehen in 
zovfov zu verändern. Der Fehler erklärt sich leicht daraus, dass 
dem Abschreiber die Geschichte von Timotheus in den Sinn kam, 
dem man in Sparta die Saiten, die den Umfang des Heptachords 
überstiegen, abzuschneiden befahl. Das Wort nagafu^olvSid^siv, 
welches die Ausleger richtig von einer über das Mixolydische 
hinausgehendeu Tonart verstanden haben, zeigt, dass hier nicht 
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Ton Sailen, sondern von den die alte Siebenzahl überschreiten* 
den Transpositionsscalen die Rede ist. Von noch grösserm In- 
teresse ist der Gegensatz, in welchen Heraclides Ponlicus ap. 
Athen. 14, 625 D zu den beiden über dem Mixolydischen ange- 
nommenen Tonoi tritt. Auch diese Stelle ist verdorben, lässt 
sich aber mit Sicherheit wieder herstellen; Kaxacpqovrixeov ovv 
xäv xag (ihv %cn slöog dia<poqaq oü iwafiivmv &s<aqetv, inctM- 
lov9'Ovvxc»v df XMv (p&öyyav o^xtjxt xal ßaqvxrjxi xai xt&e- 
/x^vmv vnsq (vijj) Mi^olvdiov aqfiovlav (sc. ö|vripav) xot mxltv 
VTxiq xavxxjg aiitjv, ovy oqä yaq oväk [lib. ovte] rijv 'Tmg- 
g>qvyiov iSiov i%ov(5civ xalxoi xivtg qtaaiv aAAiyv 

vai xaivrfv äq/iov/av 'Tncqq)qvytov [lib. 'TjtogDqvyiov] • dct öi xijv 
äpfiovictv cldog i'xiiv ri&ovg na&ovg, xad'aneq 17 Aoxqiaxl, xavxfi 
yaq ivtoi xäv ysvofievow xaxa £i(icov(dr]v xal lUvSaqov iy^TjauTno 
noxs xotl jtaltv xaxs<pqov^&ii. Die hier vorgenommenen Emen- 
dationen sind für den Sinn durchaus nothwendig: die Einschie- 
bung des in den Handschriften fehlenden die Veränderung von 
Mi^oXvöiov in -/ou, von oÜtc in ovöi, von 'Tnoqtqvyiov in ’Tntqcp. 
Wir erfahren also, dass es vor Heraklidcs Musiker gab, welche 
über der mixolydischen Scala noch eine höhere und über die- 
ser letzteren wiederum noch eine andere Scala slatuirten — das 
sind die beiden auch von Aristoxenus über der mixolydischen 
(es) angenommenen Tonoi in e und f. Zur Erläuterung diene 
Folgendes : 

Die fünf und später die sieben allen Tonoi standen in einer 
bestimmten Beziehung zu den sieben itdri dta naadv, die neu 
hinzugekommenen nicht mehr, die nur dadurch entstanden wa- 
ren, dass man auf jedem der Ilalbtüne eine Octave vom tiefsten 
bis zum höchsten, eine Transpositionsscala errichtet hatte. Wie 
später Plolemaeus und aus demselben Grunde wie dieser setzt 
sich Heraklides zu diesen neuen Tonarten in Opposition: xata- 
(pQOvrixiov ovv xwv xag fiiv xax’ slöng (sc. xäv öia naaäv) Sia- 
gioqag ov dwafiivcDv &£mqeiv, i7C4xxoXov&ivx(ov äc xy xäv gp&dyyav 
d^xtjxi xal ßaQvxTjxt, er verachtet diejenigen, welche^ bei der 
Aufstellung neuer Tonarten die Octavengaltungen (worauf in den 
alten sieben Rücksicht genommen ist) nicht berücksichtigen, son- 
dern nur mechanisch der Höbe und Tiefe der Halbtöne in der 
Octave folgen. Der lydische Tonos (in d] enthielt in seiner Oc- 

12 * 
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tave von f bis f die lydische Oclavengatlung, aber der hinzugc- 
kommene Kreuzton, der Aväiog ßaQmeqog oder Alöhog 
äs dis e fis gis a h äs dis e fis . . . 
stand weder zur lydischen noch zur äolischen Octavengattung in 
einer solchen Beziehung. Die sieben Oclavengattungen unter- 
scheiden sich durch ihr ^9og, mithin auch die mit ihnen in Be- 
ziehung stehenden sieben Transpositioiisscalen, aber die neu hin- 
zugekommenen nicht. „Von den beiden über dem Mixolydischen 
„angenommenen Scalen (e Mi^oXvöiog o^msgog und f 'Tnegjit^o- 
„Ivötog oder 'Tnsg(pgvyiog) habe nicht einmal die hyperphrygische 
„einen eigenthümlichen Charakter, obwohl sich Einige rühmen, 
„sie hätten eine neue Harmonie, die hyperphrygische, erfunden. 
„Denn zum Begriff einer agfiovla gehöre cs, dass dieselbe ein 
„bestimmtes rj^og oder nci9og habe ; das sei der Fall bei der 
„lokrischen, aber nicht bei der hyperphrygischen.“ Weshalb 
hier Heraklides neben der hyperphrygischen die lokrische nennt, 
ist leicht eüizusehen. Der hyperphrygische xovog ist die höhere 
Octave des Hypodorischen (von f bis f). Nun wissen wir, dass 
mit der Hypodorischen Octave die lokrische Harmonie in der 
Reihenfolge übereinkommt, sie erhält aber durch andere harmo- 
nische Behandlung ein üöiov ij9og (s. S. 82|. Aber das Hyper- 
phrygische, sagt Heraklides, hat kein i'äiop iq9og, denn es ist nur 
die höhere Octave des Hypodorischen ohne irgend eine harmo- 
nische Eigenthümlichkeit. So erklärt sich also, weshalb Hera- 
klides sagt, nachdem er von den zwei über dem Mixolydischen 
liegenden xovoi, dem höheren Mixolydisch und Hyperphrygisch, 
gesprochen bat: „nicht einmal {ovdi, nicht ovtf) die hyperphry- 
gische hat ein eigenes r)9og" — denn man hätte gerade von 
dieser, die mit der hypodorischen übereinstimmt, noch am er- 
sten erwarten können, dass sie ein solches besässe. Auch Pto- 
lemaeus, der gegen alle Kreuztonarten aus demselben Grunde 
wie Heraklides opponirt, gesteht wenigstens an einer Stelle der 
hyperphrygischen (er nennt sie hypermixolydische) eine gewisse 
Berechtigung zu, und so findet sie sich bei Boethius neben den 
sieben Tonoi als achter und letzter aufgeführt. 

Heraklides sagt also: „die älteren Tonoi, welche den sieben 
Harmonieen oder eiör/ xäv öia naauv entsprechen, haben ein 
Wtov i]9og, denn die auf ihnen vorkommende Octave von f bis f 
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enthält die sieben eiSn] dia naaäv oder aQiiovtai und können da- 
her selber ttQfwvlat. genannt werden. Aber bei den neuen To- 
noi, in denen jene Beziehung auf die Oclavengatlungen nicht 
vorhanden ist, ist dies nicht der Fall." Wir vermögen seiner 
Polemik genau zu folgen und verstehen, wie er darauf kommt, 
aber wirklich berechtigt ist seine Polemik dennoch nicht Die 
sieben alten Transpositionsscalcn haben zwar eine Beziehung zu 
der Octavengattung, verdanken dieser zum Theil ihren Namen 
und zum Theil ist wegen dieser Beziehung ihr Name auf die 
Octavengattungen übertragen worden: die griechische Theorie 
hat, wie Avir sehen, diese Beziehung festgehallen, aber wir müs- 
sen zugleich sagen, dass die sieben alten Tonoi unabhängig von 
den Octavengattungen sich frei und selbständig aus dem Leben 
der Praxis herausgebildet haben und dass ihre Beziehung zu den 
Octavengattungen nur eine äusserlichc ist, nicht aber auf dem 
innern Wesen beruht. Und wenn Ileraklides sich denkt, die sie- 
ben alten Tonoi hätten ein mit den sieben Octavengattungen im 
Zusammenhang stehendes die übrigen aber hätten es nicht, 

so ist dies reine Täuschung. Auch auf uns Moderne macht die 
Verschiedenheit der Transpositionsscalen einen verschiedenen Ein- 
druck — selbst bei der gleichschwebenden Temperatur des Cla- 
viers, was auch Einige dagegen sagen mögen — es klingt aus 
f-dur ein anderes heraus, als aus fis-dur; aber diese ver- 

schiedene ethische Wirkung der Transpositionsscalen ist ganz un- 
abhängig von der ethischen Wirkung der verschiedenen Octaven- 
gattungen, des Dur und .Moll, und nicht bloss die b-Scalen, son- 
dern auch die Kreuzscalen bringen eine solche verschiedene 
Wirkung hervor, auch wenn wir über dieselbe bis jetzt noch 
nicht recht ins Klare gekommen sind. 

Gegen wen ist diese Polemik des Heraklides Pontikus ge- 
richtet? Da das System der neueren Tonoi das aristoxenische 
genannt wird, so ist es sehr wahrscheinlich, dass Heraklides hier 
gegen seinen Zeitgenossen Aristoxenus kämpft. Wir wissen, dass 
Aristoxenus nach Herausgabe seiner Angriffe erfahren hat, 
gegen die er sich in seinen weiter ausgeführten Stoicheia har- 
monika zu vertheidigen Gelegenheit flndet; ebenso stiess später 
seine Rhythmik auf Widersacher, denen er in dem Fragmente 
jtfpi xQovov n^coTov entgegentritt. Es ist auch kaum anders zu 
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denken, als dass zwei Männer wie Aristoxenus und Heraklides, 
die ganz auf ein und demselben Felde arbeiteten, sich feind- 
lich berührt haben müssten. Der Angriff des Heraklides xaxa- 
(pQOvriiiov ovv rcöv zag ^isv xax' slöog diagm^ag ov dwa/iivcDV 
&ea>Qetv ist ziemlich stark , aber Aristoxenus war ja wenigstens 
gegen seine Vorgänger nicht weniger ungerecht. Indess ist wohl 
kaum anzunehmen, dass Aristoxenus allein das neuere System 
der 13 Tonoi aufgebracht: der praktische Gebrauch der Kitha- 
roden musste schon vor ihm die beiden Kreuztonarten in e und 
H aufgebracht haben, die demselben, wie wir wissen, eigen war, 
und Aristoxenus schloss sich auch hier mit seiner Theorie den 
Thatsachen an. 

In Frage kommen jetzt noch die Benennungen, die den 
neuen Tonarten gegeben wurden. Es stellt sich deutlich ein dop- 
peltes Princip der Nomenclatur heraus, das eine, in welchem 
für die neuen Tonarten die Namen iastisch und äolisch gebraucht 
werden: das andere, wo für sie nur die Namen dorisch, phry- 
gisch, lydisch mit Zusätzen erscheinen. Dies zweite ist offen- 
bar das ältere und möge hier zuerst betrachtet werden. In ihm 
kommt wieder für die drei höchsten Scalen eine doppelte Be- 
zeichnung vor (vgl. Ptol. 2, 11 und Heraclid. 1. 1. S. 179). 


F Hypodorisch B Dorisch 

Fi$ Tief Hypophry- H Tief Phrygisch 
gisch 

G Hypophry- c Phrygisch. 
gisch 

GU Tief Hypoly- cis Tief Lydisch 
disch 

A Hypolydisch d Lydisch 


es Mixolydisch oder Hy- 
perdorisch 

e Hoch Mixolydisch oder 
Tief Hyperphrygisch 
f Hypertnixolydisch od. Hy- 
perphrygisch 


Die tieferen der eingeschalteten Tonarten Fis, Qis, ff, cis sind 
nach den alten benannt. Da fis einen Halbton unter dem Hypo- 
phrygischen liegt, nannte man es tief Hypophrygisch oder tiefe- 
res Hypophrygisch, für die entsprechenden alten Tonarten wurde 
dann der ZiKatz hoch oder höheres Hypophrygisch u. s. w. an- 
genommen. Man hätte diese Kreuztonarten auch ebensogut oder 
besser noch nach den unmittelbar vorausgehenden tieferen be- 
nennen können, die Scala in Fis als höheres Hypodorisch, die 
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Scala in gis als liöheres Hypophrygiscli, dann hätte einmal Ueber- 
einstimmung mit der Bezeichnung der c- Scala als der höheren 
mixolydischen stattgefunden und es wäre dann auch eher ein 
Zusammenhang zwischen Transpositionsscala und der gleichna- 
migen Octavengattung vorhanden gewesen, z. B. für c und cis: 

^Qvyieri 

c d es f g as b c d es f 
cis dis c fis gis a h cis d e fis 

<tgvytaT( 

und so auch für die übrigen. Aber wie schon Heraklides sagt: 
Ttüv Tug ficv *«t’ eldog dia<pOQag ov dwafiivov ^icoqstv, inaxo- 
lov^ivuov zy täv (p&6yyav xal ßaqvzzjyi, wenn auch 

der Ausdruck ov dvvufiivmv zu stark ist. 

Von den beiden höchsten der hinzugefügten Tonarten ist 
die in e, wie gesagt, nach der unmittelbar vorausgehenden als 
liöheres Mixolydisch bezeichnet, die Tonart in f heisst Hypermixo- 
lydisch als die über der mixolydischen liegende, wobei man 
sich sowohl denken kann: „die über dem höhern Hypermixoly- 
disch (e) liegende“ als auch „die über dem Mixolydischen schlecht- 
hin“ oder „die über den (beiden) Mixolydischen liegende“ denken 
kann. Wir sehen hier das Wort vnlq angewandt, wie bei den 
alten Harmonikern das Wort vno in der Bezeichnung der ^-Scala 
als der hypodorischen (d. h. unmittelbar unter der dorischen lie- 
genden). 

Für dieselbe hypermixolydische Scala kommt aber auch der 
Ausdruck hyperphrygisch vor, und schon Heraklides gebraucht 
denselben , ein Beweis, dass er auch dem Aristoxenus bekannt 
gewesen sein muss, obwohl wir aus Euklid und Aristides dies 
nicht erkennen können. Ist das Wort vnig in 'TnsQfitloXvdzog 
gebraucht wie vno bei den alten Harmonikern, so hat es in ’Tneg- 
ipgvytog denselben Sinn wie vno bei den Vertretern des Systems 
von sieben Tonoi, nämlich den Sinn von „um eine Quarte höher“. 
Wer diese Scala hyperphrygisch genannt hat, der muss natür- 
lich für die cs-Scala (Mixolydisch) auch das Wort Hyperdorisch 
gebraucht haben und für die Scala in e (für welche später der 
Ausdruck Hyperiastisch vorkommt) den Ausdruck „Tiefhyperphry- 
gisch", der zwar nicht nachzuweisen ist, aber sich aus der Ana- 
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logie von dem gleichbedeutenden Hypoiastisch und Tiefliypophry- 
gisch ergibt. Durch diesen Gebraucli von llyperdorisch für Mi- 
xolydiscb, von Hyperphrygiscb für Ilypermixolydiscb kommt 
allerdings eine schöne Consequenz in die Terminologie der Sca- 
len: das durch die Ausdrücke Hypodorisch und Dorisch, Hypo- 
phrygisch und Phrygisch u. s. w. hezeichnete Quarlenverhältniss 
kommt jetzt durch Hyperdorisch, Hyperphrygiscb zum Abschluss 
und wir haben somit eine sich dem (Juintencirkel annähernde 
Terminologie. Da wie gesagt der Ausdruck Hyperphrygiscb 
schon dem Heraklides bekannt ist, so dürfen wir diese Nomen- 
clatur wohl auf Aristoxenus zurückführen; die Namen Hochmixo- 
lydisch und Ilypermixolydiscb scheinen schon vor ihm entstanden 
zu sein — denn wir müssen, wie wir bereits bemerkt haben, 
voraussetzen, dass Aristoxenus die Veranlassung zur Aufstellung 
des neuen Systems von 13 Scalen in der Praxis fand. 

Die Einführung der Namen lastisch und Aeolisch für die 
Kreuztonarten ist sicherlich erst nacharistoxenisch : 


F Hypodorisch 
Fis Hypoiastisch 
G Hypophrygisch 
Gis Hypoäoliisch 
^ Hypolydisch 


B Doris ch 
h lastisch 
c Phrygisch 
cis Aeolisch 
d Lydisch 


es Hyperdorisch 
e Hyperiastisch 
f Hyperphrygiscb 
fis Hyperäolisch 
g Hyperlydisch 


Die Scalennamen, welche Aristoxenus vorfand: Hypodorisch, Hy- 
pophrygisch, Dorisch, Phrygisch, standen zu den gleichnamigen 
Octavengattungen in einer bestimmten Beziehung, die ihm gewiss 
ebensowenig unbekannt sein konnte, wie seinem Zeitgenossen 
Heraklides und seinem um 400 Jahre späteren Nachfolger Ptole- 
maeus. Er wusste auch, dass äolische und hypodorische, iasti- 
sche und hypophrygische OclavengaUung identisch war, und hätte 
gewiss nicht den Fehler begehen können, die Namen lastisch 
und Aeolisch auf Transpositionsscalen zu übertragen, die zu je- 
nen Octavengattungen in gar keiner Beziehung standen. Erst ei- 
nem Späteren ist es zuzutrauen, dass er, um die allerdings etwas 
schleppende Terminologie Tnotpffvyiog ßagvrsQog, Ogvyiog ßctgv- 
regog u. s. w. zu vermeiden, dafür ohne weiteren Grund die 
Namen 'Tnoiäaxiog, 'lötaxiog u. s. w. substituirle. Denn er konnte 
keinen weiteren Grund haben als die Beflexion : „in der Ter- 
minologie der Tonoi kehren die Namen der Octavengattungen 
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Uebersicht der griechischen Transposilionsscalen 
oder Tonoi. 


Die zwölf TrauBpositionBBcalen der gleichBchwebenden 
Temperatur 

nach dem Quintencitkei ^coidneU 

es MUolydisch, Hypodorisch . 

B Dorisch 

F Hypodorisch 

c Phrygisch 

G Hypophrygisch 

d Lydisch 

A Hypolydisch 


I. 


*3 

U 




S 

«e 

X 


II. 


t e Hoch-Mixolyd., Hyperiastisch. 

^ H Tief-Phrygisch, lastisch . 

Tief-Hypophrygisch, Hypo- 
iastisch 

cis Tief-Lydisch, Aeolisch . . 

: Tief- Hypolydisch, Hypoäo- 

' lisch 


W 


> 

a 

> ^ 

Ä- 


U 

•<1 

Ol 

0B 

0 




a B 

^ Dazu drei Transpoaitionssoalen in 
höherer Octave. 

g , Hypermixolydisch, Hyper- 
' phrygisch 


ungebränch- 

lich 


5 _ 
lll.^-l 


fls Hyperäolisch Auletik 

g Hyperlydisch Hydrauletik 
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wieder, so mag denn auch der Name der iastischeii und äoli- 
schen Octavengallung, der hier bisher noch nicht erscheint, an 
Stelle des schleppenden Tiefphrygisch und Tieflydisch in irgend 
einer Weise verwandt werden.“ In diese neue Nomenclatur 
wurden dann auch die beiden neuen erst nach Aristoxenus hin- 
zukommenden höchsten Scalen in fis und g aufgenommen, von 
denen wir wissen, dass sie sich in der späteren Praxis herausge- 
bildet hatten, jene hei den Auleten, diese für das Lieblingsin- 
strument der römischen Kaiserzeit, die Ilydraulis. 

Wir haben schliesslich noch eine Notiz des Ptolemaeus 2, 6 
zu berücksichtigen: ’AnXmg yag xovg xQetg roi/g opjjaiota- 
Toog, xaXovuivovg Se Aäqiov xcii OQvyiov xai Av- 
dtov ... tovw Statpigovrag aXXijXcav ino^ifievot xai Sta tovto 



»ici. 'T 'T MT 
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hoTovovg ttVTOvg ovofia^ovTsg. Hiermil ist zu vergleichen Bacch. 
p. 12: Ol rovg XQeig ZQonovg (= roVotig) aöovreg tlvug 
aiovOf, Avdiov, (LQvytov, Aäqtov. Ol tovg ima rlvccg-, 
Mi^oüvdtov, Avdiov, (Ppvyiov, Amgiov, 'Tnolvdiov, 'T7tSQ<pQvyiov, 
’Tnodfo^iov.^) Also bevor das von den ältesten Harmonikern zu 
Grunde gelegte System der fünf Tonoi aulkam, soll es drei 
Tonoi gegeben haben. Dies widerstreitet nicht, dem S. 165 ge- 


1) Anders ist es, was Aristid. p. 25 berichtet: ilal di rm yivci 
xi/eig' ^{iQios, 0Qvyios, AvStog, was dahin zu y erstehen ist, dass 
z. B. der tovos Atögiog und 'Tnoicigiog, der «Ppvyios und 'Tnoqppvyios, 
der Avdiog und 'TnoXvSiog ein einheitliches yivog bildet. Wohin hier 
der Mi^olviios gerechnet werden soll, ist nicht klar. 


TnolvS. 


'Tno<pQvy. 


'TitoSäg. 


dttj. 


avvr\y,. 


m 


Sitt. 




’T 'T M T 

'T 'T MT 

’T 'T M T 


iä 




avvrju. 'T 'T MT 


äte^. ’T ’T M T 


avvrjfi. ’T ’T 




M T 


Mt^olvd. 


Tr, - - 


Digitized by Google 



188 


V. Die Trnnspositionsscalen. 


prüften Berichte des Aristoxenus und wird wohl eine ganz rich- 
tige historische Thatsache enthalten. 

Indem wir annehmen müssen, dass w enigstens der lydische und 
phrygische Tonos auch im awrififiivov angewandt wurde, erhalten 
wir hierdurch fünf Transpositionsscalen von 1 bis 5 I? und 
zwar genau im Fortschritt des Quintencirkels als die ältesten. 
(Ihnen zur Seite rechter Hand S. 1 87 stehen die später hinzugekom- 
menen.) Die mixolydische Scala w ird also erst später^ gebraucht, 
als die übrigen t^-Scalen. Dies stimmt auch mit anderen Ergeb- 
nissen überein (s. Cap. VHI). Aber Schwierigkeit macht, dass je- 
ner Angabe des Ptolemaeus zufolge auch die Scala „ohne Vor- 
zeichen“ [xovog 'Tnolvöiog, früher 'TnoömQiog genannt) ebenfalls 
später sein müsste, als die Scalen von 1 i? bis 5 k. Dies ist aus 
vielen Gründen unmöglich und Ptolemaeus Bericht muss in die- 
sem Puncte lückenhaft sein. 

Ein Terminus für die Anordnung der Transpositionsscalen 
nach dem Quintcncirkel gibt Aristid. p. 25: ylvovxcu ds uvxmv 
(sc. t«5v tÖvwv) xel Kctxa xexQaxogda xoivav lax. ol jisv 
yag rjiuxovla öHijAtov rres pi;jot«ytv , ot äe xova, ol de xoig xov~ 
ttov ftei^oax diaaxrifiaatv, coexe av/ißalvexv xag xov xoiloxegov (des 
tieferen xovog) fieaag vndxag ylvee&ai xov o^igov ^ dvaxcahv, 
xai xaxd xdg i^ijg ofioiag. Hier ist von drei Arten der Reihen- 
folge oder der Ordnung der Tonoi die Rede: 1) nach dem Halb- 
tone (das ist die vulgäre Reihenfolge der 1^ Tonoi), 2) nach 
dem Ganztone (z. B. Dorisch, Phrygisch, Lydisch, wenn die Kreuz- 
tonarten nicht mitgezählt werden), 3) nach der Quarte (oder Un- 
terquinte) , wonach die ixlot] oder der ngogXaußavoftevog der einen 
Tonart vTcaxt] niamv der andern ist, z. B. die hypophrygische 
vndxT] fiiaav d ist die lydische (liaxj (oder Ttgoglaußavofievog); 
die lydische vndxrj (leaav a ist die hypolydische iiiarj (oder ngog- 
Xaftßavofievog). Dies ist die xaxä xexgdyogSov xotvavla der Trans- 
positionsscalen. Vgl. Bryenn. p. 481 ff. 
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Sechstes Capitel. 

Die absolute Tonhöhe und die Topoi. 


§ 20 . 

Die allgemein sangbare Octave nach Ftol. 2 , 11. 

Wir haben bisher mit Bellermann und Forllage die hypo- 
dorische Transposilionsscala als ein Fmoll von F bis f, die do- 
rische als ein Bmull von B bis h angenommen u. s. \s. Wir 
müssen aber nun weiter mit Bellermann (Anonym, p. 12 und 
Tonleitern S. 54) den Satz aufstellen; die Stimmung des Tonos 
war bei den Griechen eine tiefere als bei uns und dem Klange 
nach stehen alle griechischen Scalen tiefer als sie geschrieben 
werden. Das Verdienst dieser schönen und interessanten Ent- 
deckung gebührt wiederum, wie gesagt, Beilermann, auch wenn 
seine Auffassung im Einzelnen berichtigt und die von ihm dar- 
gelegte Thatsache noch weiter verfolgt werden muss. Sein End- 
resultat ist in seinem späteren Werke dies, dass die liypodorische 
Scala, obwohl sie der antiken Notenschrift nach ein Fmoll ist, 
wie unser Dmoil (von D bis li) oder wie unser Cismoll (von Cis 
bis cis) geklungen habe, und dass in demselben Ycrhällnisse die 
sämmllichen griechischen Töne eine kleine oder gros.se Terz tie- 
fer stehen, als sie geschrieben w erden. In seinem frühem Werke 
halte er F unserem 6' gleichgesetzt. 

Diese tiefere Stimmung geht, wie Bellermann erkannt hat, 
zuerst aus einer Stelle des Ptolemaeus (Harm. 2, 11) hervor: 
dl ort kccI zovzav filv vnoie&snivtov läv zovtov, zijg 

?K€iazov ry dvudfiei niazjg, idiog zig ylvtzai zov did naßäv 
<p&6yyog, did z6 iad^i&iiov uvzäv zi xal zäv eiöäv. ’ExXafißa- 
vofiivov yuQ zov did jzaoäv xctzd zovg /leza^v Tzcag zov zclgiov 
avaz^/iazog zojzovg, zovziazi zov and zyg rij &lau zäv fiiomv 
vitazyg inl xfjv vyzyv diel^evyfieviüv — evsxa zov zyv yiavyv i(i- 
(piloyof ag avttazQi<pto9at xai xazaylvea9ai tziqI zag (liaag (laliaza 
fitkadiag, uhydxtg ini zag dxQag ixßaivovOav did zd zyg TZOQd 
zo (lizQiov yakdacag xal xazazdaiag inlnovov xai ßtßiaOfiivov — 
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ij (xiv tov Mt^oXvälov (lierj (rj) xara dvvafiiv Igxrpfto'fe- 
xai toi xoTtco Trjg ««pavijTijs rmv öie^evyfiivcav , Tv’ o xovog to 
ngokov dSog iv tw TCQOxeifiiva noii^arj tov äia naOcSv 

71 6i TOV AvSlov TW Tonw T^krig tÖv äie^cvynivav xotu 
TO äevreQOv elSog' 

71 di TOV 0Qvylov rw tdnw t'^g naQaftioTig xotu to tqitov 
eldog' 

7! de TOÜ Aaglov tw xonm Ttjg fiiarjg noiovect to rirapTOv xal 
filaov eldog tov dt« naamv ■ 

1) di tov 'Tnokvd/ov rw to';tw Tijg Xij^apov twv (iiaav xuTct 
TO nlfimov tlöog- 

71 äi TOV ’Tnoqtqvylov tw toTtw 117g ntt^wtaTTig twv (liaav 
xuTu TO exTOV eldog' 

7} di TOV 'Tnodaqlov tw Tonta Tijg Ttöv fte'öwv vnaTTjg xaru 
TO ^ßdofiov eldog. 

Bellermann, der sich Anonym, p. 9 IT. mit dieser Stelle einge- 
hend beschäftigt, hat die von Ptolemaeus in seinem ganzen Werke 
durchgängig angewandte ovofiaata xat« &iaiv missverstanden und 
daher von den vorliegenden Worten, obwohl er die in ihnen 
über die Stimmung enthaltenen Aufschlüsse trefflich benutzt hat, 
eine im Einzelnen ganz verfehlte Deutung- gegeben. Ich bin 
oben § 9 nicht auf Bellermanns Deutung der g>&6yyot xara &e- 
fftv eingegangen, weil dort eine Polemik das Verständniss der 

an sich nicht leichten Sache noch erschwert haben würde. Hier 

• 

bietet sich nun Gelegenheit, die Auffassung Bellermanns an der 
vorliegenden Stelle des Ptolemaeus einer Controle zu unterwer- 
fen. Die gewöhnliche Nomenclatur, nach welcher auf dem Sy- 
stema teleion, es mag den dorischen oder phrygischen oder ly- 
dischen Tonos, kurz jede beliebige Transpositionsscaia enthalten, 
der tiefste Ton Proslambanomenos , die höchste Note hyperbo- 
laion heisst u. s. w., ist nach Bellermann die ovofiaaCa x«t« dv- 
vaiHv. Ist aber unter dem Proslambanomenos speciell der Pros- 
lambanomenos des dorischen Tonos, also der Ton B verstanden 
u. s. w'., so ist das die ovouaaltt xst« Oioiv. Der jt(fogXaftßav6- 
(levog xaxa dvmfuv kann F, Fis, G, Gis, A, B, H, c u. s. w, 
sein, der nQogXafißavofievog xara B-eaiv ist stets der Ton B. So 
weit Bellermanns Ansicht. Er entwirft zur Erklärung unserer 
Stelle eine Notentabelle, die wü- hier wiedergeben müssen, doch 
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xarä &e 0 iv 





werden wir uns, um Raum zu ersparen, erlauben dürfen, die 
unwesentlichen Theile derselben fortzulassen. 

üen Ausdruck kutcc ivvctfuv hat Bellermann richtig gebraucht. 
Ob er auch den Ausdruck xorä &saiv richtig gebraucht hat — 
das heisst wie ihn Ptolemaeus verstanden wissen will — wird sich 
sofort zeigen. Ptolemaeus sagt nämlich in unserer Stelle, dass 
einander gleich seien 

1. die mixolydische fiiar} naxcc 6vv.{es) und die nuQuv^xt} 

(es nach Bellermann) ; 


1) Hier ist, wie auch Bellermann gesehen, die «apavjjTjj d. xata 
9/aiv gemeint; ebenso in den folgenden Nummern. Dass dies der 
Fall ist, geht aus den Anfangsworten unserer Stelle hervor. Ptole- 
maeus pflegt den Ausdruck xatä Oieit' gewöhnlich wegzniassen, da 
er diese övoiiaaia fortwährend zu Grunde legt. 
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2. die lydische (liarj xatä ivv. (d) und die rfltn} (des 

nacli B.) ; 

3. die phry gische fäor) Mira övv. (c) und die Tta^ntoos (c 

nach B.); 

4. die dorische (darj tutiic dvv. (b) und die (liatj (b nach B.); 

5. die hypolydische fiiat) xaza 6w. (a) und die iltjrttröff (itaij 

(as nach B.); 

6. die hypophrygische xetr« dvv. (g) und die mxQvnätt] 

niamv (ges nach B.}; 

7. die hypodorische fiiatj xaza dvv. (/') und die vnäzr) niamv 

(f nach B.). 

Für Nr. 1, 3, 4, 7 ist dies zwar auch hei der Bellermann’schen 
AuiTassung der <p96yyoi xaza Haiv der Fall, aber nicht für Nr. 
2, 5, 6. Plolemaeus sagt z. B. für Nr. 2: tov Avdiov (ii<>V 

xaza dvvaftiv (das ist, wie Bellermann richtig aunimmt, der Ton 
d) zm zonm zijg zgizrig zmv öie^evyfiivfov xaza zo 

dtvzcQov slöog — nach Bellermanns Auffassung der ovog-aala 
xaza &iaiv ist die zqIzt] dtf^cv^’ftc'viov der Ton des, also einen 
halben Ton tiefer als die lydische fäat] xaza Svvafuv — mithin 
ist der in Rede stehende (p&öyyog xaza 9iaiv nach Bellermanns 
Auffassung nicht derjenige Ton, welchen Ptolemaeus darunter 
versteht. Ebenso auch in den übrigen Fällen Nr. 4 und 7. Dass 
aber Ptolemaeus unter dem iipa(f(i6ita&ai zm z6nm (totcos ist Ton- 
stufe) genaue Uebereinstimmung des Tones versteht, daran kann 
nicht gezweifelt werden — sonst braucht man nur die auf un- 
sere Stelle weiter folgenden Worte durchzulesen, wo der rovoff'^I’wo- 
^gvywg ßagvzigog mitsammt den übrigen Kreuzscalen aus dem 
Grunde verworfen wird, weil in diesen Transpositionsscalen die 
niatj keinem der Töne xaza &iacv entspricht, sondern immer ei- 
nen Halbton höher oder tiefer ist. 

Nach der von mir § 9 gegebenen Erklärung der <p&6yyoz 
xaza 9iaiv sind die hiermit bezeichneten Töne nicht die der do- 
rischen Transpositionsscala, es bezieht sich vielmehr die övojuor- 
ala xaza Qiaiv überhaupt gar nicht auf eine bestimmte Transpo- 
sitionsscala und überhaupt nicht auf Transpositionsscalen, son- 
dern auf die sieben Octavengattungen. Jeder tiefere 
Grundton einer Octavengattung heisst die xaza ^iaiv vTtazt} gi- 
amv dieser Octavengattung, jeder höhere Grundton (die Octave 
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des lieferen) heisst die xard ■&eav vr}vtj öu^svyfiivav dieser Oc- 
tavengattung. Die sieben Scalen der vorliegenden Tabelle be- 
zeichnen nicht bloss die sieben Transpositionsscalen, sondern 
auch die sieben den Transpositionsscalen gleichnamigen Octaven- 
galtungcn : nämlich die Scala /" ges as h ces u. s. w. bezeichnet 
das in der misolydischen Transpositionsscala (6 V) gesetzte mixo- 
lydische oder erste eldo? 6id nuaüv, die Scala f g ab c u. s. w., 
das, in der lydischen Transpositionsscala (I V) gesetzte lydische 
oder zweite tUog Stet nctaäv und so fort bis zur siebenten Scala. 
Dass es aber dem Ptolemaeus in der vorliegenden Stelle gerade 
auf diese sieben üclavengatlungen ankommt, zeigt schon der 
überall hinzugesetzle Name ro ngöiov elöog, xutet to dewwpov 
elSog u. s. w. Wie der (tiefere) Grundton einer jeden Octaven- 
galtiing deren vndrrj fiiacav xazd &iaiv heisst, so heisst der auf 
diesen folgende nächste Ton (die Secunde) die xazd &e<siv naQv- 
näzri (liatov, der dann folgende Ton (die Terz) die xat« 9iatv 
kixavog fiiaav u. s. w. In der obigen Tabelle ist also der in 
der ersten verticalen Reihe stehende Ton f der Grundton oder 
die xazet 9iaiv vnctzri derjenigen Oclavengattung , die der jedes- 
maligen am Rande rechts bemerkten Transpositionsscala gleich- 
namig ist; der in der zweiten verticalen Reibe stehende Ton ist 
in gleicher Weise die jedesmalige xazd 9iaiv TtaQvndzri fiiaav 
oder Secunde, der in der dritten Reihe stehende Ton ist die 
jedesmalige xazd 9(<siv Xi^avog (liaiov oder Terz u. s. w. Die 
obige Tabelle wird also richtig sein, sobald wir die über dem 
oberen Striche stehende Notenreihe f ges as b c des es f, w elche 
Reilermann fälschlich als die <p&6yyoi xazd ^iaiv von der •imdzt] 
(liacav bis zur vijrij Sie^evyfiivcov hinstellt, entfernen. Haben 
wir dies gethan, dann ist 

1. in der mixolydischen Scala der Ton es zugleich die xazd 
Svi^afiip fiiat} (wie die zwischen die Querstriche gesetzte ovofia- 
oia xazd Svvafiiv ergibt) und ist zugleich die nagavrjzT] Sie^ev- 
yfievmv xazd &iatv zov Mi^okvStov y zov Tt^eoToi) zmv Sta naffmv 
eiöovg oder kürzer die Mi^oXvStog xaza ^istv na^apyzy Sic^ev- 
yfiiviov. 

2. In der lydischen Scala ist der Ton d die xazd Sveafiiv 
(liay. und zugleich die AvStog xazd 9iaiv zqizr\ Sic^evyficptov . 

Griechische Harmonik u. s. w. 13 
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(id. h. der Ausdruck AvSioq von der lydischen OctavengaUung 
oder dem dtutrpov eldog Sia naaäv verstanden). 

3. In der phrygisclien Scala ist der Ton c die xaza Svva- 
(tiv ftiat) und zugleich die OQvyiog xara &iatv naqömtaog. 

4. In der dorischen ist der Ton b die xata dvvaiuv fiiari 
und zugleich die /itoQiog xaxa &iaiv fiicrj. Die <p96yyot xata 
dvvaiuv sind nämlich identisch mit den AmQioi xaxa Oiotv <p&6y- 
yoi (vgl. S. 107). 

5. In der hypolydischen ist der Ton a die xaxa dvvaiuv 
liior] und zugleich die T'imoilvdto; xaxa Qlsiv Xiyavog fiiaav. 

6. In der hypophrygischen ist der Ton g die xaxa dvvafuv 
niatj und zugleich die 'Tnoq>Qvyi.og xaxa &iaiv naQvnäxri iiiaav. 

7. In der liypodorischen ist der Ton die xaxa dvvaiuv 
niotj und zugleich die 'TnoäwQwg xaxa 9iaiv vjcaxt] niaav. 

So habe ich mit der Interpretation dieser Stelle zugleich die 
Probe von der Richtigkeit meiner AulTassung der von Ptolemaeus 
befolgten ovoiiaaia xaxa &eaiv gegeben. Gehen wir nunmehr 
auf den Anfang derselben über. Hier heisst es: „Von den uns 
vorliegenden sieben Transpositionsscalen, welche in der Zahl mit 
den Oclavengattungen Übereinkommen, ist jede xaxa dvvaiuv 
liiari {f g ab c d es) ein besonderer Ton in einer der sieben Octa- 
vengattungen.“ 

Davon haben wir uns bereits in dem Obigen überzeugt. 
Dann fährt er fort: „Man nimmt eine Oclave (— w o wollen wir 
zunächst dahingestellt sein lassen — ) and xtjg xtj %ian rcöv fti- 
ffeov vndxijg inl xtjv vgxrjv du^ixryixivav.^^ 

Wäre das Wo? nicht angegeben , so hätten w ir eine gar 
grosse Wahl. So ist z. B. der Ton B eine vTxdxrj iiiactv xaxa 
Oifftv ^QvyCov, dasselbe ist der Ton c, dasselbe der Ton d, das- 
selbe der Ton es u. s. w. Der Ton c ist eine vTcdxrj itiaoov 
xaxa d'iaiv Aagiov, dasselbe ist auch der Ton d, dasselbe der 
Ton e u. s. w. Hätte Ptolemaeus wenigstens den Namen .einer 
bestimmten OctavengaUung genannt, so würde uns nur zwischen 
sieben Tönen die Wahl bleiben; aber auch das thut Ptolemaeus 
nicht, sondern er bestimmt die Lage der Octavengatlung folgen- 
dermassen: „Nehmen wir die Octave in der mittlern Tonregion 
„der fünfzehnsaitigen Scala, weil sich die Stimme am liebsten in 
„Melodieen von mittlerer Tonhöhe bewegt und nur selten über 
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„deren Grenzen hinausschreitet, denn über die mittlere, Mass hal- 
„tende Tonregion hinaus mit der Stimme in die Tiefe zu gehen 
„oder sie zu höheren Tönen anzuspannen, ist etwas Beschwer- 
„Uches und Gezwungenes.“ 

„Nehmen wir diese Octave — fährt Ptolemaeus fort — 
dann wird die lydische Mese nuxa 6vva(uv (das ist unter allen 
Umständen der Ton d) zusammenfallen mit der Trite diezeugme* 
non der zweiten oder lydischen Octavengattung u. s. w.“ Das 
letztere wird nicht möglich sein, wenn 'wir die verlangte Octave 
so annehmen wollten, dass sie zwischen c und c fiele, denn als* 
dann wäre dieser Ton c die lydische Hypate hypaton xara Qiaiv 
und somit die verlangte lydische Trite diezeugmenon der Ton o; 
fiele sie zwischen B und b, dann wäre jene lydische Trite die- 
zeugmenon der Ton g\ fiele sie zwischen es und 2«, dann wäre 
es der Ton c] Nehmen wir dagegen die Octave von f bis f, so 
ist f die lydische Hypate hypaton xaza und die lydische 

Trite diezeugmenon ist alsdann der Ton d. Dann haben wir 
also die Octave genommen, welche Ptolemaeus im Auge hat, 
denn nur in diesem einzigen Falle stimmt die lydische Trite die- 
zeugmenon {d) mit der Mese xorrä övvafuv der lydischen Trans- 
positionsscala überein. Sei es jede andere beliebige Stelle, wo 
man jene Octave annebmen möchte; es werden die beiden von 
Ptolemaeus hingestellten Töne nicht identisch sein. Auch für 
die mixolydische, dorische, phrygische Transpositionsscala findet 
die von Ptolemaeus angegebene Gleichheit der beiden betreffen- 
den Tönö nur in dem Einen Falle statt, dass die verlangte Octave 
zwischen /" und f angenommen wird. 

Diese Octave von f bis f ist also, wie Ptolemaeus sagt, die 
Region der Töne, in welcher die Melodieen von mittlerer Ton- 
höhe Vorkommen, — in welcher die Stimme sich am liebsten 
bewegt, — über deren Grenzen sie nicht gern hinausschreitet, 
— über die nach der Tiefe zu oder nach der Höhe zu hinaus- 
zugehen beschwerlich und gezwungen ist. 

Zunächst ist mit diesem Satze des Ptolemaeus die Thatsache 
zusam'nienzustellen, dass von den uns erhaltenen griechischen Me- 
lodieen der Kaiserzeit die dorische auf die Muse genau diesen 
Umfang von f bis f einhält; ebenso die des Anonymus, welche 
nicht einmal für den Gesang berechnet ist; die dorische aufHe- 

13* 
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lios überschreitet diesen Umfang nur um einen Ilalbton nach der 
Tiefe zu (bis e), die iastische auf Nemesis um einen Ganzton 
nach der Höhe zu {'g). Dies stimmt also trefflich mit Ptole- 
maeus, und wir können annehmen, dass wenn selbst die aus der 
Kaiserzeit erhaltenen Melodieen diesen Umfang nur um einen Ton 
oben oder unten überschreiten, um so mehr die Melodieen der 
früheren Zeit, die ja in Allem eine grössere Einfachheit festhielt, 
als die spätere, sich innerhalb jenes Umfangs bewegt haben werden. 

Warum hielten die Griechen diese Grenzen ein? Wenn sie 
unter Einhaltung dieses Tonumfangs Melodieen componirten, so 
dachten sie dahei nicht an eine besondere Stimme, etwa an eine 
Bass- oder Tenorstimme, sondern sie componirten Melodieen, die, 
ohne dass eine Transposition nöthig war, von jeder Stimme ge- 
sungen werden sollten. Vorzugsweise hatten sie dabei wohl Män- 
ner- und Jünglingsstimmen im Auge, also Bass, Bariton und 
Tenor; aber auch höhere Stimmen betheiligten sich nicht selten, 
nämlich die Alt- und Sopranstimmen der Knaben (Frauenstimmen 
sind im Allgemeinen von der wirklichen Kunst der Griechen aus- 
geschlossen). 

Bellermann sagt (Tonleitern und Musikuoten S. ö5): „Setzen 
wir den Umfang einer Melodie für die Männer von c bis es oder 
von cis bis ¥, für die Knaben (und Frauen) von T bis W oder 
cis bis ‘e, so wird eine Ucberschreitung nach unten hin lür alle 
solche Männer, welche wahre Tenorstimmen haben, und für Kna- 
ben und Mädchen von wahren Discantstimmen ganz unausführ- 
bar. Den meisten derartigen Stimmen ist c schon ein unbeque- 
mer, bei vielen kaum vernebmbarer Ton, während freilich die 
Bassisten, Altisten (und Altistinnen) auf diesem c sich noch ganz 
heimisch fühlen. Diese werden dagegen, wenn die Melodie nach 
der Höhe hin es überschreitet, entweder zu einem gewaltsamen 
Schreien genöthigt, oder sie werden sich auf eine dem Totalein- 
druck des Gesanges sehr nachtheilige Weise in die tiefere Octave 
zurückziehen. Besonders unbequem ist diese Höhe den Altstim- 
men der Knaben, aber auch vielen Bassisten. Daher haben un- 
sere sangbarsten Choräle, Volkslieder und andere gemeinschaft- 
licher Ausführung gewidmete Gesänge in der Hegel nur den 
Umfang einer einzigen Octave oder einen noch geringeren, und 
man wird, die aus zu grosser Höhe oder zu grosser Tiefe ent- 
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.standenen Uelielstände gleichmässig vermeidend, eine solche im 
Einklänge singende Gesellschaft in der Octave eis — ds oder 
d — d zu halten haben.“ 

Also zu vermeiden ist nach Bellcrmann einerseits die Oclave 
c — c und alle tieferen (denn das tiefere c ist den meisten wah- 
ren Tenor- und den Knahenstimmen ein unbequemer, hei vielen 
kaum vernehmharer Ton), andererseits die über es hinauslie- 
genden, also e — e u. s. w. (denn über es hinaus werden die 
Bassisten und Altisten zu einem gewaltsamen Schreien genöthigt 
u. s. w.). Ich will den Umfang der Stimmen nach Marx Theorie 
der musikalischen Composition III. S. .346 hersetzen. 



Tenor. 



Marx bemerkt hierzu: „Die mit einem Bogen überzogenen 
Noten umfassen die Mitte der Stimme — hier ist sie am be- 
quemsten und ruhigsten (mittlere Stimmregion) — , nach der Tiefe 
zu wird sie schwächer und dumpfer bis zum Erlöschen (tiefe 
Stimmregion) — , nach der Höhe zu wird sie stärker, schärfer, 
heftiger, bis endlich auch hier die Grenze erscheint (hohe Slimm- 
region) S. 342. — Die durch eingeklammerte Noten bezeichne- 
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ten liefen Töne fehlen manchem sonst gulbegahten Sänger und 
sind bei den meisten schwächer und weniger hellklingend; die 
eingeklammerten hohen Töne stehen ebenfalls nicht allen Sän- 
gern zu Gebote und haben bei den meisten einen härtern, hef- 
tigem, auch gellenden Klang. 

Hiernach scheint es, dass wir mit Rücksicht auf den Tenor 
als die von Ptolemaeus staluirten Grenztöne (axgai), über welche 
binauszugehen es für die Stimme iTtinovov und ßeßiaaiiivov ist, 
weder die Töne cis — cis, noch d — d annehmen dürften, sondern 
vielmehr die Töne es — es. Bis zum höhern es würde auch der 
Bassist noch ohne Mühe gelangen, denn erst e ist der Ton, der 
„nicht allen Bassisten zu Gebote steht u. s. w.“ Aber die Alli- 
sten ? Auch für diese würde das höhere es eine üxga im Sinne 
des Ptolemaeus bilden, wenn wir uns an Bellermanns Worte hal- 
ten wollen: „wenn die Melodie nach der Höbe hin es über- 
schreitet, werden sie zu einem gewaltsamen Schreien genöthigt 
u. s. w.“ Werden wir uns aber an die Darlegung von Marx 
hallen müssen, so wäre es für die Allisten schon iitinovov und 
ßeßiaajitvov, den Ton d zu singen, und an der einzigen Octave, 
welche zugleich Bassisten, Baritonisten, Tenoristen nebst Sopra- 
nisten bequem ausführen können, von es bis es, könnten sich für 
den höchsten Ton es nicht alle Altstimmen betheiligen. Beden- 
ken wir, dass Ptolemaeus nicht Altistinnen im Auge hat, son- 
dern Allisten, denen das es wohl noch weniger zugemulhet wer- 
den kann als den Altistinnen, so bleibt uns für die von Plole- 
maeus statuirte Octave keine andere übrig, als die von d nach 
d, für Alt und Sopran in der höheren Octave von d nach wo- 
bei wir denn zugeben müssen, dass, wenigstens wie bei uns die 
Stimmen organisirt sind, den Tenoristen das tiefere d, den Alli- 
sten das höhere d meist etwas schwieriger wird als die übrigen 
Töne dieser Octave. Eine weiterhin näher zu besprechende Stelle 
eines andern Musikers, in welcher speciell die praktische Ver- 
wendung der Stimme berücksichtigt wird, redet von einem fu- 
aoeidt'jg vo'reoc gxovijg als dem für lyrischen Chorgesang — Päane, 
Hymnen, Dithyramben u. s. w. — am häuflgsten gebrauchten 
Tonumfange. Dieser ficaoeiSrjg ronog qtcavijg fällt mit der von 
Ptolemaeus statuirten Octave zusammen, nur dass dort ausser 
dem Ton ~c eben die beiden Grenzlöue dieser Octave fehlen, von 
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✓ 

denen nach dem obigen Ergebnisse der tiefere nicht für alle Te- 
uorstimmen, der höhere nicht für alle Altstimmen bequem zu 
singen ist. Dieser Tonumfang begreift also diejenigen Töne 
der ptulemaeischen Octave, die .auch für Alt und Tenor allge- 
mein sangbar sind. 

Hiernach also müssen wir sagen: der Ton, den die Grie- 
chen durch die unserem f entsprechende Note bezeichnen, ist 
für Bass- und Tenorsänger der Ton <1, für Alt- und Sopransän- 
ger der Ton d. Und in demselben Verhältuiss alle übrigen Töne. 
Die griechische Stimmung steht eine kleineTerz tie- 
fer als die unsrige. Wir sehen hieraus zugleich, dass die 
für .Alt und Sopran zu singenden Melodieen ebenso wie für den 
Bass und Tenor notirt waren, mit der stillschweigenden Voraus-^ 
Setzung, dass sie eine Octave höher gesungen werden. Ebenso 
auch für die höheren Instrumente (vgl. die aöAoi naidixol). 

Die für Solostimmen s.ingbaren Doppeloctaven. 

Die Stimmen, welche Ptolemaeus im Auge hat, sind dieje- 
nigen, welche wir die „gewöhnlichen Chorstimmen“ nennen, 
keine Solostimmen. Die Solostimmen hiessen bei den Griechen 
ivtcytovioi. qxoval (vom .Auftreten im Agon oder auf der axriv^ 
des Theaters) — wir würden dies Concertsolo- oder Opernsolo- 
stimmen übersetzen können. Die ivayavios qxovij ist immer eine 
Männerstimme. Von ihr sagt Nicomach. }>. 35, sie könne, ohne 
Gefahr einen Fehler zu begehen, zwei Octaven durchsingen, über 
diese Grenzen hinaus aber würde es ihr schwer; denn höher 
hinauf verfiele sie ins Fistuliren (xoxxvafidg) , tiefer hinunter ins 
Brummen xazd ro ßofißvxioTeQOv). Aehnlich sagt er p. 35 

von den über die Doppeloctave hinausgehenden Tönen: izu- 

d^X£ 0 &at Tt)v T(öv ^wvtjv, fiijtB im to ßuQV na^a rav- 

rag ßaQvzegov tovg Isyofiivovg nag' avuüv ßvxapia/tovg xal ßtjxtug 
^9iyfiaTa äarjfia xal ava^QU xal ixfitdtj, ini öh rd ö|i) TOti; re xox- 
xxxSfiovg xal zolg TtSv kvxav ägvyfioig ip&öyyovg naffanlijaiovg, 
vhovg re xal avafifiößrovg xal ov imdexofiivovg avpupaviag xoivo>- 
vluv. Also die geschulte Solostimme sang auch bei den Griechen 
zwei Octaven durch, ebenso wie bei uns. Aber nicht in jeder Ton- 
lage, oder, wie die Griechen sagen, nicht in jedem rovog. Hierüber 
besagt das Nähere eine Stelle des Aristides p. 24, die wir nach 
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Grundlage der vortrefflichen Beliandlung Bellermanns (Anonym, 
p. 14) in umschreibender Uehersetzung folgendermassen wieder- 
geben: „Von den (eine Doppcloctav^^ umfassenden) Tonoi können 
einige vollständig durchgesungen werden (d. h. die sämmüichen 
Töne der Doppeloctave) , andere nicht. Vollständig sangbar ist 
die dorische Scala . . . Wenn wir hei einer Melodie — einerlei 
oh Vocal- oder Instrumentalmusik — bis zum tiefsten Grundton 
der Scala, in welcher sie gehalten ist, hinabsingen und diesen 
als Proslambanomenos festhalten, so können wir auf folgende 
Weise angeben, welches die Scala ist, in welcher sie gesetzt ist 
(ob die dorische, phrygische, lydische u. s. w.). Können wir 
nämlich mit unserer Stimme nicht tiefer kommen, als bis zu 
jenem Grundtone der betrelfenden Melodie, bis zu welchem wir 
hinahsingen sollen, so ist die Scala die dorische, denn der tiefste 
Ton, welchen wir mit unserer Stimme angeben können, ist der 
dorische Proslambanomenos. Können wir aber mit unsrer Stimme 
noch tiefer kommen, als bis zu jenem tiefsten Grundton der Me- 
lodie, so müssen wir anzugeben versuchen, um wie viel höher 
dieser ist als der tiefste Ton, den wir zu singen vermögen, d. h. 
um wie viel höher als der dorische Proslambanomenos, und da- 
mit wird die betreffende Scala gefunden werden : sie liegt näm- 
lich soweit über der dorischen, wie der tiefste Grundton der in 
Rede stehenden 31elodie über dem tiefsten Tone, den unsere 
Stimme hervorbringen kann.“ 

Bcllermann a. a. 0. S. 56 sagt mit Bezug hierauf: „Stim- 
men, die über zwei Octaven zu gebieten haben, sind nicht häu- 
fig, finden sich indessen verhältnissmässig immer noch am er- 
sten unter den Baritonslimmen , welche überhaupt die am zahl- 
reichsten vorkommenden Männerstimmen sind. Soll man aber 
als den bei solchen Stimmen am häufigsten verkommenden Um- 
fang zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man weder nach 
der Höhe noch nach der Tiefe hin viel von der Gegend zwi- 
schen Fis und fis abweichen können und höchstens G bis y wäh- 
len. Nun sagt aber Aristides (in der oben angeführten Stelle), 
die dorische Scala (als B — b bezeichnet) sei die einzige, w'elche 
ein Sänger ganz durch ihre beiden Octaven hindurch singen 
könne; alle übrigen seien in der Höhe zu hoch oder in der 
Tiefe zu tief. Es fällt also der den meisten über zwei Octaven 


Digitized by Google 



§ 20. Die fllk'cincin sangharc Oetave nach Plol. 2, II. 201 

gebietenden Sängern zuzuschreibende Umfang von Fü bis fis 
oder höchstens G bis mit dem Umfange der als B — b ge- 
schriebenen Scala zusammen, was genau auf das vorher über 
die Stimmung des griechischen Notensystems gefundene Resultat 
führt.“ (Aus der Stelle des Ptolemaeus halte Rellermann geschlos- 
sen, dass das griechische f unserem cis oder d gleichgestanden ^ 

hätte: dem ist es entsprechend, dass das griechische B unserem 
G oder as gleichsteht.) 

Bei dieser Interpretation des Aristides bleiben zwei Beden- ^ 

ken. Erstens Aristides sagt an jener Stelle: xovtcov ök ot /itv 
fifXajSovPTai dt’ oAov, of di ov^i- 6 fiiv ovv dwQiog Gvfinag fit- 
kadihai. Damit ist allerdings gesagt, dass die dorische Scala 
durch beide Octaven hindurch singbar ist, aber nicht, dass nur ^ 

sie allein von allen Scalen vollständig durchgesungen werden 
konnte. Bellermann versteht zwar den folgenden Satz des Ari- • 

stides so, als ob von allen anderen Scalen gesagt wäre, sie seien 
nicht vollständig sangbar. Aber er hat diesen Satz erst durch 
Conjeclur supplirt: teov 6i kointav ot jiiv ßaQvxcQOi rov /ioagtov 
ftixQt rov avfiqxopovvTOg qDDoyyot) (rw Jmgla Jtgogkafißavofiipa, 
ot 6’ o^vriQot OvfKpmvovvrog gp&oyyov) tij tcöv 

vntgßokalm'. Die eingeklammerten Worte stehen nicht in den 
Handschriften, sondern rühren erst von Bellermann her. Eine 
Lücke findet hier jedenfalls statt, aber die fehlenden Worte kön- 
nen auch noch anders gelautet haben. Und wenn die Beller- 
mannsche Restitution den Satz enthält, dass allein die dorische 
Scala vollständig sangbar ist, so enthält sie eine Thalsache, welche 
den vorausgehenden Worten des Aristides ot iiiv fiekMdovvrai 
öl' ökov widerspricht. Die Bemerkung Bellermanns : ilaque pro 
ot fiiv (iskaöovvzai 61’ okov proprie dicendum erat elg fiiv fickm- ^ 

deixcti dl' oAov, hebt diesen misslichen Umstand keineswegs. Und 
wie will es denn Bellermann erklären, dass die Griechen bloss 
eine einzige Doppelscala haben durchsingen können, da er ja 
selber eine doppelte Möglichkeit statuirt? Er sagt: „Soll mau 
zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man nicht viel von 
der Gegend Fis — fis abweichen können oder höchstens G — "g 
wählen,“ er hat hiermit also zwei verschiedene Dopjieloctaven 
in Fis und in G als sangbar statuirt. 

Zweitens: Aristides sagt, dass der tiefste Ton, welchen die 
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menschliche Stimme zu singen vermag, der durch B bezeichnete 
dorische Proslamlianomenos ist; tiefer kann der Sänger nicht 
kommen, wenn er nicht ins Brummen gerathen will (vgl. Nico- 
macb. a. a. 0.). Bei uns kommt es zwar vor, dass ein Sänger 
noch bis über den Ton F hinunter kann, aber dies ist einmal 
ausserordentlich selten, und sodann wird ein solcher tieferer 
Ton immer den Charakter einer ßrjila haben. Aber der Ton F 
kann von den meisten Solobassisten — denn von Solostimmen 
ist hier die Rede — noch recht deutlich, ohne als Brummton 
zu erscheinen, hervorgebracht werden. Wir müssten demnach, 
wenn wir mit Bellermann die gleiche Organisation der griechi- 
schen Stimme mit der unsrigen voraussetzen, zunächst sagen: 
der Proslambanomenos der dorischen Scala (B geschrieben) ist 
unser F — die unterhalb F liegenden Töne (die tiefsten Töne 
der hypodorischen, hypophrygischen und hypoiydischen Scala) 
kommen nicht für den Gesang, sondern bloss für die Instrumente 
vor, und zwar würde dann der tiefste Ton der griechischen In- 
strumente dem tiefsten Tone unseres Violoncellos (C) gleich sein. 
Also antikes F = unserem C, die alte Stimmung steht eine 
Quarte tiefer als unsere heutige. In dieser Weise hat Beller- 
mann im Anonymus die griechischen Noten transpopirt. 

Indess enthält die Stelle des Aristides eine auf der Hand 
liegende Ungenauigkeit. Er sagt: „um irgend einen gegebenen 
Ton seinem AVerthe nach zu bestimmen, solle man den tiefsten 
Ton hervorbringen, welchen man könne, und nach diesem tief- 
sten jenen andern gegebenen Ton bestimmen“. Der tiefste Ton 
wäre nämlich immer der dorische Proslambanomenos. Dies ist 
geradezu widersinnig. Es gibt ja auch viele Stimmen, welche 
Tenorstimmen sind ; für diese liegt ihr tiefster Ton (c, d oder e) 
viel höher als für Bassstimmen, und auch für den Bass ist der 
tiefste singbare Ton keineswegs bei allen Sängern derselbe; dazu 
gibt es noch Baritonstimmen, welche gewöhnlich bis zum tiefen 
A kommen. Da man unmöglich denken kann, dass es bei den 
Griechen keine anderen Männerstimmen gegeben hat, als ledig- 
lich Bassstimmen (und zwar alle von gleicher Tiefe), aber keine 
Tenor- und Baritonstimmen — oder dass es bei ihnen nur gleich- 
mässig tief gehende Tenorstimmen, aber keine Bass- und Bari- 
tonstimmen gegeben hat u. s. w., so bleibt nichts übrig ab die 
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Annahme, dass jene Angabe des Aristides duf Dngenauigkeit oder 
Unwissenheit oder auf Missverständniss seiner Quellen beruht, , 

was ebenfalls auf Unwissenheit binauskommt. — Fest steht nur ' 

dies, dass es unter den eine Doppeloctave umfassenden griechi- 
schen Tonoi einige gab, die von geschulten Solostimmen durch- 
gesungen werden konnten — zu ihnen gehörte auch der dorische, ' '' 

aber noch mehrere andere. Beliermann sagt, dass die Doppel- 
octaren Fis — fis und G — 'g von unseren Sängern durchgesun- ' 

gen werden können, nicht aber die Doppeloctave B — b. Eine 
von diesen beiden Oclaven wird also mit dem als B — b geschrie- 
benen Tovog JÜQiog Übereinkommen und der griechische Ton 
B entspricht der Höhe nach nicht unserem B, sondern dem Fis ^ 

oder G, steht also eine grosse oder kleine Terz tiefer, als er ge- 
schrieben wird. Dies kommt mit dem aus der Stelle des Ptole- 
maeus gewonnenen Resultate genau überein, wonach der grie- 
chische Ton f der Klanghöhe nach unserem d entsprach. Mit 
Rücksicht auf eben dies Resultat müssen wir uns dahin entschei- 
den, dass von den beiden Tönen Fts und G nicht der Ton Fis, 
sondern vielmehr G dem griechischen Tone B entsprechen muss. 

Jene von Solosängern durch zwei Octaven hindurch sangbare do- 
rische Doppeloctave ist also unsere Scala von G bis 'g. 


§ 21 . 

Die Topoi Gebrauch der verschiedenen Stinunklassen für 
Tragödie, Lyrik n. s, w. 

Mit der absoluten Stiinnihöhe stehen in Zusammenhang die 
Angaben der Alten über die ro'jtot qxovrjs. Es heisst nämlich 
bei dem Anonym, de mus. § 63. 64; „Es gibt vier ronoi <pa- 
v^g: der xmaToeiSt'jg, (uaoiid'^g, v-qtatiögg, vnegßokoeidtjg. 

1. Der vnaTOsidrjg geht von der hypodorischen inccTt) (liatav 

bis zur dorischen vnäxri fit'ffwv, wird also durch die Töne 
begrenzt, welche die Griechen mit B und f bezeichneten. 

2. Der iieaoHdrjg von der phrygischen vnärrj fiiaoav bis zur 

iydiscben (tiarj — von g bis d. 

3. Der vt/rostS^g von der lydischen (sieij bis zur lydischen 

avvtjfifxevow — von d bis g. 
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4. Der vneQßokouö^g , welcher Alles hegreifl, was über dem 
vrjxosidrig hinaiisliegt. 

Auch .\ristides hatte hiervon gesprochen als den rfjg (pmvfjg liio- 
xrittg. Diese Stelle seines Ruches ist nicht mehr erhalten, er 
verweist darauf ini Ahschnitt von der Melopöie zurück (p. 28): 
xavxrig (sc. rijg fitkonodag) i; (liv VTtaxotiätjg hxiv, »/ de (teooei- 
drjg, xf de vxjxoeidtjg xaxa xag nQOHQi]iievag xijg (pav^g idioxrjxag. 
Den vierten von dem Anonymus aufgeführten tojto?, den inegßo- 
koeidijg hat also Aristides nicht genannt und offenbar ist es ein 
den drei anderen nicht coordinirter ro'woj; eine praktische Be- 
deutung wird, wie wir sehen werden, nur jenen drei anderen 
heigelegt. 

Es liegt nahe zu denken, dass diese xotxoi oder gtmvfjg Idto- 
xxjxeg vnuxoeidijg, fieooeidt^g , vijxoeidrig dasselbe bedeuten, was 
man bei uns als die drei Stimniregionen (die tiefe, mittlere und 
hohe) bezeichnet, deren Umfang und Charakter wir S. 197 kürz- 
lich nach Marx angegeben haben. Jedenfalls stehen die antiken 
to'jrot mit den Stimmregionen im Zusammenhänge, aber identisch 
mit ihnen sind sie nicht. Ein Unterschied besteht nämlich darin, 
dass unsere heutigen Stimmregionen für die verschiedenen Arten 
der Stimmen verschieden sind, d. h. die Mittelstimme des Tenors 
ist eine andere als die des Alts, Basses, Baritons, Soprans u. s. w. 
— nur etwa Bass und Alt kommen In den Stimmregionen mit 
einander überein, wie aus der Tabelle S. 197, wo immer die 
Mittelregion jeder Stimme durch einen Bogen bezeichnet ist, her- 
vorgeht. Man kann also von Stimmregionen stets nur mit Rücksicht 
auf einzelne Stimmen S|)rcchen, man kann aber z. B. nicht im 
Allgemeinen sagen : von g bis e reicht die mittlere Stimmregion, 
denn dies ist nur der Fall für den Tenor, aber nicht für Bass, 
Alt, Sopran. Bei der Bestimmung der xottoi (pcovgg dagegen 
nehmen die Alten auf einzelne Stimmen ganz und gar keine 
Rücksicht, vielmehr nennen sie, um die Grenzen der xdnoi an- 
zugeben, Töne verschiedener Scalen, einmal der dorischen und 

<» 

hypodorischen, dann der phrygischen und endlich der lydischen, 
von denen doch z. B. die letztere jedenfalls eine nicht für den 
Bass, sondern für den Tenor geeignete Scala ist, während 
umgekehrt die dorische den tieferen Stimmen (Bass und allen- 
falls Bariton) angchört (Aristid. p. 25: 6 (x'ev JcoQiog ngdg xa 
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ßoQvttQa rijg (pcovrjg {gpavrj all^'enieiii gefassl) ivsgyrifinxa XQr'fii- 
ftog, 0 <5^ Avdiog nQog xa o^vtcQu). — Also was wir Moilei'iien 
Stimmregion neunen, kommt mit dem antiken lo'jroj g>avijg iiieht 
liberein. 

Dazu kommen die ziemlich aiisfiihrlirhcn Angaben über die 
praktische Bedeutung der td.Toi. Sie gellen nämlich als eiii.s der 
wichtigsten Momente für das tj&og ftckonoiiag, ja es wird geradezu 
der Unterschied der drei oder xgÖTtoi fiekoTiouag hauptsäch- 
lich an die xutvoi angeknüpft. Diese drei y&i/ fiekoTxouag heissen 
nach Knclid. 21 öiaaxakxixöv, yavxaoxixoi/ und evaxakxixoi’^ das 
yavxaaxixov w naginexai ijQSfiöxyg x^vxijg xcd xaxnßxtj^a iksv- 
■Otgiov x£ xni sigipnxov passt hauptsächlich für Hymnen, Päane, 
Knkomien, Trostlieder und ähnliches; das äiciaxakxixov für 
die Besänge der Tragödie ,.xai nddy xovxoig oixcia'^, das av- 
ax akxixov für igaxixa 7xä9r], &gyvoi, olxxoi xal xci nc/gankij- 
aia. Aristides p. 28 bezeichnet diese drei yd-tj als xotxoi (iiko- 
noitug und sagt; „es sind folgende; der vnaxou&yg , der 
öt'jg und der vyxociöyg gemäss der von mir im V’orausgehenden 
genannten Stimmr^ionen. Sie heissen auch lojroj xQayxxog, 
dtdvgafißixog und vofiixög; der xgayixog ist vm/xostöijg, der d<- 
&vgafißixog ist luaoeiötjg, der eofuxös ist vyxociSyg." Also die 
ruhige Musik der Päane, Hymnen, Enkomien u. s. w. bewegten 
sich im xojxog fisaoeidyg und daher hiess diese Art der Melo- 
pöie T^OTTO? yavxaaxixog oder ftroortd»/j; die Lieder der Tragödie 
bewegten sich gern im x6:xog vnaxoeiSxjc^ daher xonog Siaoxakxi- 
xo's, xguyixog oder vnaxotiöyg-, die aufgeregten Erotika, Threnen 
U. s. w. im xoTXog vyxoeiäyg, daher xoncg Gvaxakxixog oder vy- 
xonöyg. Ist hier die Musik der Dithyramben als eine ruhige, die 
der Nomoi als eine bewegtere bezeichnet, so ist hier zu be- 
merken, dass dabei nicht an die alten Nomoi der Terpandriden 
gedacht wird, sondern an die späteren Nomoi aus der Zeit des 
Phryiiis mul Timotheus. Dass wir Modernen Unrecht haben, 
wenn wir mit dem griechischen Dithyrambus, wie wir es vielfach 
zu thun pflegen, den Begriff des Ueberschwänglichen, Mass- und 
Begellosen verbinden, lässt sich leicht nachweisen — z. B. aus 
ilem Bbythmus, welcher gerade hier ein vorwiegend ruhiger ist 
(das sogenannte daklylo-trochäische Metrum). Der Dithyramb ist 
zwar bewegter als der Päan, der Hymnus u. s. w., aber die Al- 


) 
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ten unterscheiden auch ganz ausdrücklich verschiedene tldt] des 
TQonog ffivxaaxi%6g. Als tlSog ist der Dilhyramh bewegter denn 
der Päan oder der Hymnus, aber mit Päan und Hymnus zusam- 
men bildet er ein gemeinsames yivog, und hat mit ihnen einer- 
seits gegenüber den vofioi und andererseits gegenüber den ipa- 
yixa das riQoq »jovjfoffviJtdv. 

Bei dieser praktischen Bedeutung der roreot tparvijg wäre es 
in der That absurd, in ihnen dasselbe wie in unseren Stimmre- 
gionen erblicken zu wollen. Denn wie wäre es möglich, dass 
z. B. die tragischen, dem roTtoi,' vnoeiöijg angehöreiiden Gesänge 
in der tiefen Slimmregion ausgeführt oder auch nur vorzugs- 
weise in dieser ausgeführt worden seien, der Nomos dagegen in 
der hohen Stimmregion? Das ist geradezu eine Unmöglichkeit. 

Nichts desto weniger besteht ein gewisser Zusammenhang 
zwischen den griechischen ronot ipavijg und den gleichnamigen 
Stimmregionen der modernen Musik. Wir stellen in dem fol- 
genden die griechische Notenreihe durch alle Ganz- und Halbiöne 
von G bis ? auf. Wie es die obige Stelle S. 203 angibt, bezeich- 
nen in dieser chromatischen Scala die Noten ^ und f die Gren- 
zen des tonog vnatoeiöijg^ diaazakzinug oder zgayixog, — die 
Noten g und rf begrenzen den zönog fizaosidrjg, rjavxaouxog oder 
SidvgafißiKog , — die Noten d und ’g den zönog tn/zoeidijg, gv- 
czaXzixog oder vofuxög. Was über den Ton g binausliegt, ge- 
hört dem praktisch nicht eigcnthüinlich verwendbaren zonog 
vntgßoXondiig an. Nun wissen wir aber, dass die Stimmung bei 
den Griechen tiefer steht als die Notirung; die Note B bezeich- 
net nicht unsern Ton B, sondern einen um eine kleine Terz 
tiefem Ton, und wir fügen dem entsprechend den Noten der 
chromatischen Tonreihe ihre wirkliche Slimmungshöhe in den 
oberhalb stehenden modernen Notenlinien hinzu. Dabei berück- 
sichtigen wir zugleich den Umfang der Bass- und der Tenor- 
stimme und drücken in jeder die mittlere Stimmregion wie auf 
S. 97 durch einen Bogen aus, wonach sich von selber versteht, 
welche Töne jedesmal der höliern und welche der tiefem Stimm- 
region angehören. 

Dass der von den Griechen als d bezeichnete Ton zwei 
zönoig gemeinsam ist , kann w eitcr nicht autfallen. Aber 
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aufTallen könnte es, dass der 
Ton fis übergangen ist, denn 
dieser steht sowohl ausserhalb 
des TOJtog v7tazoci6rig und des 
(itaotid^g. Der Grund hierfür 
liegt nach den Ergebnissen des 
S. 178 nicht fern. Es muss 
nämlich eben wegen dieser 
Auslassung des Tones fis das 
uns hier vorliegende System 
der drei rönoi zu einer Zeit 
aufgekommen sein, wo es bloss 
die sieben alten Tonarten, 
aber noch nicht die Kreuzton- 
arten gab — oder es sind 
wenigstens in demselben die 
Kreuztonarten unberücksich- 
tigt geblieben. Freilich fehlt 
auch das ges der zovoi mit 
5 und 6 b. 

1. Der ronog fieeoii- 
6'gg oder iiioog. Die durch 
ihn hezeichnete Tonlage 
e f g ah 

kann ausgeführt werden so- 
wohl von Bassstimmen wie 
von Tenorsliminen (um von 
den Baritonisten abzusehen), 
und zwar von beiden mit fast 
gleicher Bequemlichkeit. 
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stimmt; des Basses und die drei liolien der Miltelstimme des Te- 
nors an. Fügen wir ausser dem Ton ~c unten noch den Ton d 
und oben dessen Octave d hinzu, so erhalten wir die nämliche 
Octave, welche nach Ptolemaeus die allgemeine, d. h. für alle 
Stimmen sangbare ist; nur dass von den hier fehlenden Tönen 
das untere d nicht für alle Tenoristen, das obere d nicht für 
alle Altisten gleich bequem ist. Der tonog (iiaoeidrjg enthält 
also diejenigen Töne jener von Ptolemaeus bezeichneten Octave, 
welche ohne Ausnahme für alle und jede Stimme, Bass, Bariton, 
Tenor, Alt, Sopran mit gleich grosser Leichtigkeit und Bequem- 
lichkeit zu singen sind. Diesem Stimmumfänge gehören die ver- 
schiedenen eiöt} der ruhigen chorischen Lyrik an. Zunächst das 
tftfüc des Dilhyrainhus, nach welchem als dem vornehmsten alle 
diese etdtj zusammen als zuTtog äi&vpaftßixög bezeichnet sind. 
Wir haben uns schon oben darüber erklärt, inwiefern der Dithy- 
ramb ein 17 O 05 yavxaauxov halte. Andere hierher gehörige rWij 
werden durch die vftvoi, naiciveg, iyxcojua, avfißoviai xai t« 
TovTotg ofioia gebildet (Euclid. 22). Von den bei Aristid. p. 30 
genannten eidz] (^eidu äe tv^lar.ovxui nXdovg [sc. rpoTTot], mg 
övt'arov dt' oitoiottjza zoig yeviKOig iztoßakleiv iijmztxoC zc yaq 
xakovvzai ziveg mv läioi int&alafiwi xal, xa/uxol xal iyxmftict- 
azixoi) sind demnach hierher mit Sicherheit die iyxmfuaazixol 
zu ziehen (wohin die xmfitxol gehören, lassen wir hier unent- 
schieden) — man wird demnach auch die pindarischen Epini- 
kien diesem zifOTiüg als dem z^oTzog z'iavxctozixog zurechnen müs- 
sen. Die Melodiecn also, in welchen diese Chorpoesicen gesun- 
gen wurden, bewegen sich vorzugsweise in der Tonregion e bis 
Ä. Insofern also der Chorodidaskalos genötbigl war, sich bei der 
Ausführung des Chores zugleich der Bass- und Tenorslinnnen, 
oder bei Knabenchören sich der Alt- und Sopranstimmen zu be- 
dienen, fanden diese verschiedenen zusannnensingenden Stimmen 
in der Tonlage von e bis A einen überall für sie passenden to'- 
a:os- Und beriicksichtigt man, dass die meisten Töne dieses Um- 
fangs immer der .Mittelstiuime angehören (sowohl bei Bassisten 
als Tenoristen, vgl. oben), so kann man sagen, dass die Bezeich- 
nung dieser Stimmlage als zozzog zjavxtzffzixog auch vom Stand- 
puncte unserer Musik ganz richtig ist, denn die Mittelstimme ist 
für alle Slimmklasseii die ruhigste (vgl. Marx a. a. 0. S. 342). 
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Selbstverständlich wird es indess häufig genug vorgekommen sein, 
dass der hesychastische Chorgesang jene Grenze nach unten und 
oben hin wenigstens um einige Töne überschritten hat, am häu- 
figsten wird wohl der noch für alle Stimmen sangbare Ton c' 
hinzugekommen sein. _ 

2. Der rönog vtjrofiä^g umfasst die Töne ^ d W; sie 
sind demjenigen rpo'jrog (isXonouag wesentlich, welchen man von 
seinem vornehmsten clöog den rgoitog vofiixog, das heisst die 
Compositionsmanier des Nomos, und nach seinem bewegten Cha- 
rakter den Tpdrtog avaraXr ixog nannte. Die vorliegenden vier 
Töne kann auch noch der Bassist singen, aber sie lassen sich 
nur in der hohen Stimmregion desselben hervorbringen (vgl. die 
Tabelle S. 197). — Da wir nothwendig annehmen müssen, dass 
der vo'ftoj u. s. w. unmöglich bloss auf diese vier Töne be- 
schränkt sein konnte, znmal er kein Chorgesang, sondern Solo- 
gesang ist, sondern auch unterhalb und oberhalb über sie hin- 
ausging, so werden wir auch sagen müssen, dass wenigstens die 
über jene vier Töne aufwärts gehenden Melodieen von Bassisten 
nicht mehr gesungen werden konnten. Dagegen passen alle diese 
Melodieen ganz eigentlich für den Tenor, welcher sogar jene 
sämmtlichen vier Töne noch in seiner Mittelstimme hat, und wir 
gewinnen hieraus das Resultat, dass die (iskadiai des auf den 
zönog vTjTotidijg basirten xQonog vofuxog oder avaxakrixog Teno- 
risten erforderten. Ausser dem vofiog gehören hierher nach 
Euclid. 21 die igcatixd, &Qtjvot., oixtoi xal ra •, nach 

Aristid. p. 30 fallen mit den igtotixd die ini&aXäiiia zusammen; 
dass auch die von Aristides erwähnten xoa^xxol zQdnoi hierher ge- 
hören und mit ihnen die Gesänge des Satyrendramas, lässt sich 
aus den uns über die Arten der Orchestik zugekonimenen An- 
gaben beweisen. Zu diesen Klassen von Gesängen wandten die 
Griechen also vorwiegend Tenorstimmen an. Mit dem Gebrauch, 
den die moderne Musik von der Tenorstimme mit Rücksicht auf 
deren eigenthümlichen Charakter macht (vgl. Marx a. a. 0. : „der 
Tenor ist jüngiinghaft, bald für schmelzende Innigkeit, bald für 
glühende Leidenschaft erregt“), kommt dieser antike Gebrauch 
im Wesentlichen überein. Auch unsere Oper wählt für die er- 
sten „Liebhaber“ und „Liebhaberinnen“ Tenoristen und Sopra- 
nistinnen — in gleicher Weise waren die Melodieen der grie- 
Griechische Harmonik u. s. w. 14 


Digitized by Google 



210 VI. Die absuliite Tonhölie und die Topoi. 

chischen Solo-ipcortxä auf Tenorc und, wenn wir mit Rücksicht 
auf die sapplionischen Composilionen ii. s. w. auch an Sängerin* 
nen denken wollen, auf Soprane berechnet. Von Chorgesängen 
gehören hierher nach Aristides die im9aiä(iia, aber auch die 
^Q^vot, worunter wir zunächst die lyrischen &Qrjvoi zu verste- 
hen haben — dem entspricht es, dass bei den Griechen auch 
die klagende Instrumentalmusik sich in hohen Tonlagen bewegt 
(Aristid. p. 101) ♦). Endlich müssen wir dem durch Tenoristen 
ausgeführten TQÖnog vofitKog oder avaralrixog noch die vofioi und, 
wie Euklides sagt, die olxroi rindiciren; unter den letzteren sind 
die dem Nomos auch sonst so vielfach analogen tragischen Klage- 
monodieen verstanden. Also wie die Solosänger des vofiog, so 
waren auch die Solosänger der axtjvixi] (lovaixri Tenoristen. 

3. Der roTtog v7tarosiöi)g ist ein wesentliches Erforder- 
niss für den rQonog TQwyixog oder diaazaktixög. Es ist zwar kei- 
neswegs gesagt, was auch an sich schon undenkbar wäre, dass 
die Melodieen der Tragödie bloss auf die Töne des ronog v:ta- 
loeiSrjg beschränkt waren, aber es steht fest, dass auch diese 
Töne in den tragischen Melodieen vorkamen und für das tragi- 
sche r]9og nolhwendig waren. Diese der tragischen Melopöie 
nothwendigen Töne fehlen aber gänzlich den Tenorsängern , sie 
kommen nur bei eigentlichen Bassisten vor. Daraus ergibt sich, 
dass die alte Tragödie Bassisten verlangte. Durch Tenoristen 
konnten die zQayixd, d. h. wie wir gleich sehen werden, die ei- 
gentlichen tragischen Chorlieder, nicht ausgeführt werden. Marx 
a. a. 0. S. 348 lehrt: „Der Tenor ist jünglinghaft, liald für 
schmelzende Innigkeit, bald für glühende Leidenschaft erregt; 
der Bass männlich reifer, von kernignachhaltiger Kraft, würdig 
und ruhig, aber gewaltsamer Ausbrüche der Leidenschaft fähig 
— der Tenor wie der Discant heller, beweglicher, der Bass wie 
der Alt dunkler, ruhiger,“ .Diesen Eindruck machte die Bass- 
stimme auch auf die Griechen, und aus keinem andern Grunde 
verw'andten sie dieselbe, um das ötaazakviKov ij'üoj (isüoTtoiiag zu 
erreichen; „dt’ tjg xov S’vfidv i^eyei'pofUP^‘ Aristid. p. 30; „dt’ 
ov arjuaCvtutt (lEyaXonQincia xal dlaQjia rjjvxfjg dvÖQCööeg xal 


*) Vgl. Plut. mns. l.'i das Urtheil über die von Plato verworfene 
XvSiatii „intiärj ö^tta xal iniTtjSHos nfög &Qijvov.“ 
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nga^eig TjQtu'inal xal nä&tj rovTotg olxtia. 6t rovxoig (la- 

Itßza xquytpöiu xai xcSv kommv de oßa rovroi; {y^ixai xov %u- 
QaxxijQog^^ Euclid. p. 2 1 . Das hiermit dargelegtc tragische Ethos 
passt indess nur für die tragischen Chöre, nicht aber für die 
meist nichts als leidenschaftliche Klagen enthaltenden tragischen 
Monodieen; ohnehin hat sich bereits oben ergeben, dass die 
olxxoi (xQaytxoi) dem xonog vijxotiStjg, also der Tenorslimme an- 
gehören. So müssen wir denn den alten Angaben zufolge den 
Satz aufstelleu, dass zum tragischen Chor Bassisten genommen 
wurden, während die meisten lyrischen Chöre aus Bassisten und 
Tenoristen gemischt waren, und während ferner der Nomosge- 
sang und die tragische Monodie oder die antike Opernarie dem 
Tenorsänger angemessen war. Im tragischen Kommos oder Thre- 
nos wirkt also zugleich Bass und Tenor; wo der Koryphäus Mo- 
nodieen ausführt, sind es Bassmelodieen. — Was dieser im All- 
gemeinen gewiss durchaus gültige Satz in speciellen Fällen für 
Ausnahmen erleiden mochte, braucht uns hier nicht zu kümmern. 
Die erhaltene (im xovog Av6iog 6vvi]ymevav , d. h. mit 2 ge- 
schriebene) Melodie zu Py. 1 geht von der Note g abwärts bis 
zu b, also nach der wahren Tonhöhe von 7 abwärts bis ~g ; sie 
umfasst mithin den ganzen roreof vtjxosiSrjg nebst den Tönen g 
und a des neaondrjg. Nach dem Obigen sollte sie sich als dem 
xQonog riavxttaxixog angehörig vorwiegend im xonog fitaott6jjg, 
nicht aber im vrjxoHdrjg bewegen. Es mag dies ein Kriterium 
bei der Beurtheilung ihrer Aechtheit oder Unächtheit abgeben. 


§ 22 . 

Weitere Ergebnisse aus Ptol. 2, 11 für das System der Trans- 
positionen. Die Transpositionsscalen nach der övonaßia xara 

Die ovojiaßta xata &taiv ist § 9 nur für die einzelnen Oc- 
tavengattungen ohne Rücksicht auf die verschiedenen Transpo- 
sitionsscalen erörtert. Dies Verhältniss zu den Transpositions- 
scalen kann erst jetzt im Anschluss an die oben erklärte Stelle 
Ptol. 2, I I dargelegt werden. Die hinten angescblossene Tabelle 
Nr. 8, die ich den Leser auszuziehen bitte, wird dem Verständ- 

14* 
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niss dieses an sich zwar völlig klaren , aber der gewöhnlichen 
Anschauung über griechische Musik etwas fern liegenden und 
somit nicht ganz leicht zu erfassenden Verhältnisses zu Hülfe 
kommen. Eine kürzliche Wiederholung von manchem schon 
§ 9 Gesagten vermeide ich absichtlich nicht. 

Der tiefe Grundion einer jeder Octavengattung oder Tonart 
heisst deren xara &iciv vTcairj (liacov. In unserer modernen 
Transpositionsscala ohne Vorzeichen würde also der Ton a die 
xotä &itsiv vnarrj (liauv der Molltonart sein, der Ton c würde 
die xaxet &iaiv vjtdvf] fiiooav der Durtonart sein. Würden wir 
diesen Ton die Prime nennen, so könnten wir die Bedeutung 
der g>&6yyoi xaid &iatv in folgender Weise unserer modernen 
Anschauung nahe führen. 



In der MolU 
Tonart 

tn der Dur- 
Tonart 

xaxd S'faiv: 

(Aeoltsdh) 

(Lydisch) 

Ünterquinte xgoglafißavo/ievog .... 

D 

F 

Unterqnarto vxidtj] vTxaxäv 

E 

G 

Unterterz nuQvntlxr] vnaxäv .... 

F 

A 

Untersecunde lijavog vnaxäv .... 
Prime VTcäxr] fiiatov 

G 

H 

A 

c 

Secimde nagvndxrj fiiamv . . . 

n 

d 

Terz Xijiavbg iieaaiv 

C 

e 

Quarte (liarj 

d 

r 

Quinte xiagdfieoog 


a 

Sexte xg(t7] Stt^svyixivtov. . . . 

r 

a 

Septime xiagavqxij äie^tvyiieveav . 

0 

h 

Octave vr]XT] Sis^svyfiivtav . . . 

a 

c 

None zgCzri inxgßoXaCav .... 

h 

d 

Docime zcagavijzri v7xsgßoXai'<ov 


e 

Undecime vi]zri vTtBgßoXaiav 

d 

f 


Da unter Festhallung einer und derselben Transpositions- 
scala die Grundtöne der verschiedenen Octavengatlungen ver- 
schieden sind, so wird auf der nämlichen Transpositionsscala die 
vjidzt} fiiaoiv oder Prime der einen Octavengattung ein anderer 
Ton sein, als die vndrri fiiacov oder Prime einer anderen Octa- 
vengattung, und dieselbe Verschiedenheit wird auch für alle übri- 
gen Töne von der ünterquinte bis zur Undeciine eintreten. Dies 
erhellt aus dem vorliegenden Verzeichniss für die unserem (ab- 
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steigenden) Moll und unserem Dur entsprechende äolische und 
lydische Octavengattung; analog auch für die fünf übrigen. Es 
wird aber ferner derselbe Ton, welcher auf einer bestimmten 
Transpositionsscala die Prime oder vnäxri fiiaav der lydischen 
Octavengattung ist (A), auf der nämlichen Transpositionsscala die 
äolische ünterterz oder TtaQvnäxtj inaxöiv sein und ebenso wird 
dies A, als Ton irgend einer anderen Octavengattung gedacht, 
jedesmal einen anderen Namen führen, bald vTxaxöv oder 

üntersecunde (in der hypolydischen Octavengattung), bald itagv- 
naxt] (liacov oder (Ober-) Secunde (in der ionischen Octavengat- 
tung) u. s. w. Dies ist Alles unserer Musik entsprechend, wo 
die Dur -Prime zugleich die Moll-Terz, die Moli -Prime zugleich 
die Dur-L'nterterz ist. 

Völlig fremd unserer Musik ist aber das andere Verfahren 
der griechischen Musiker, bei einem in irgend einer beliebigen 
Transpositionsscala gehaltenen Musikstück die Töne nicht mit 
Rücksicht auf die Octavengattung, der es angehört, zu benennen, 
sondern lediglich mit Rücksicht auf die Bedeutung, welche diese 
Töne als Töne der dorischen Octavengattung haben würden, 
— also bei einer vorliegenden lydischen oder Durmelodie in der 
Scala ohne Vorzeichen den Ton c nicht (lydische) Prime oder 
vnaxr] (liacov zu nennen, sondern vielmehr (dorische) Unterterz 
oder naQvnaxT] viraxmv aus dem Grunde, weil derselbe Ton, 
welcher in der lydischen Octavengattung die Prime ist, in der 
dorischen die Geltung der Unterterz hat. Dies ist die ovofiaaia 
xaxa dovapte; sie ist nicht bloss unserer Musik etwas völlig 
Fremdes, sondern zugleich etwas sehr Unnatürliches und Ver- 
kehrtes, denn das, was überall die Grundlage der Musik bildet, 
die Octavengattung, bleibt hierbei ganz unberücksichtigt. Den- 
noch aber ist diese Terminologie, soweit wir nach den erhalte- 
nen Lilteraturresten urtheilen können, bei Äristozenus und denen, 
die aus ihm schöpfen, die einzige; Ptolemaeus dagegen erläutert 
sie zwar, aber praktisch vi endet er nur die ovofiaaia naxa an 
und verdient deshalb alles Lob. Wir können das Vorhandensein 
der unpraktischen ovofiaaCa xaxa dvvauiv, die jedenfalls die äl- 
tere ist, .nur aus historischen Verhältnissen erklären. Es prä- 
valirte nämlich anfänglich die dorische Octavengattung so sehr 
vor allen übrigen, dass die beginnende musikalische Theorie die 
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Töne der iibrigcn in der Weise lienaunte, als ob sie der dorischen 
angehörten — und eben darin besteht die ovofiaaia y.aza dvvafuv. 

Auf der angehängten Tab. Nr. II fmdeii sich die 12 nach der 
gleichschwebeiiden Temperatur möglichen Transpositionsscalen des 
aus 15 Tönen bestehenden ovort^jita öit^ev/jitvcav, und zwar nicht 
nach dem Quinlencirkel, sondern nach griechischer Manier chro- 
matisch geordnet. Die Namen, welche diese Töne xorä dvva- 
(iiv (d. h. als Töne der dorischen Octarengatlung betrachtet) 
führen, sind unterhalb hinzugefügt: der tiefste Ton einer jeden 
der 1 2 Scalen ist , wie man hieraus ersieht , der dorische ngog- 
Ittfißavofievog , d. h. die dorische Unterquinte; der darauf fol- 
gende, um einen Ganzton höhere ist die dorische vnaxij inarcöv, 
d. h. die dorische Unterquarte u. s. w. Die vollständige övofio- 
ala xttTa 9laiv (d. h. die Geltung dieser Töne in jeder der sie- 
ben Octavengattungen) ist oberhalb der 12 Transpositionsscalen 
bemerkt. Und zwar in der ersten Reihe die Geltung dieser 
Töne für die mixolydische oder erste Octavengatlung, von der 
die Musiker sagen, dass sie die Töne von der inärt] vnccxäv 
xttxa övvafiiv oder Txagäficdog umfasst, d. h. in der Scala mit 
Einem H ist der Ton fis der mixolydische Grundton, in der Scala 
mit 6 der Ton /", in der Scala mit Einem t' der Ton e, in 
der Scala mit 4 || der Ton dis u. s. w. Dieser Ton ist die mi- 
xolydische Prime, auf der Tabelle Mix I bezeichnet, bei den Al- 
ten mixolydische vnax-i] (liacov xaxa diotv genannt. Der auf den 
Grundton folgende Ton (die naQwtaxr] vnaxmv xaxa dvvafuv) ist 
in jeder Transposition.sscala die mixolydische Secunde, genannt 
TtaQvnäxt] filaov xaxa &iaiv Mi4oXvdiov, oder wie Ptolemaeus 
kürzer sagt, die Mi^oXvSiog nagvTtaxt/ /liauv, auf der Tabelle 
ist diese Bedeutung des Tones durch Mix 2 bezeichnet. Der dem 
mixolydischen Grundton vorhergehende Ton, der TxgogXa/ißavo- 
fievog xaxa dvvajiiv , ist die mixolydische Untersecunde (durch 
2 Mix bezeichnet) oder die Xi^avog vnaxüv Mi^oXvdiog u. s. f. 
In der zweiten horizontalen Reihe von oben ist die Geltung der 
Töne für die Irdische oder zweite Octavengattung angegeben: 
derselbe Ton, welcher für die mixolydische Octave die Secunde 
war, ist, wie sich auf der Tabelle zeigt, die lydische Prime 
(Lyd I); die mixolydische Prime (Mix 1) ist hier die lydische 
Untersecunde (2 Lyd) ; die mixolydische Untersecunde (2 Mix) ist 
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Mixolydisti 

Lydisti 

Phrygisti 

Doristi 

flypo-Lydisti 


Hoch Mixol. (Hyperias 
Mixolyd. (Hyperdor.) 

Lydisch 

TiefLydisch, Aeol. 
Phrygisch . . j 

Tief Phrygisch, last, j 

Dorisch 

Hypolydisch . . . 
Tief Hypolyd., Hypoa 
Hypophrygisch . . 
Tief Hypophr., Hypoi 
Hypodoriach . . . 


C 

res 

J 

a 

(Ui 

ffis 

f/es 

7 

f 

es 

dis 

des 

'O 

ei' 

5' 
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hier die lydische Uiilerlerz (3 Lyd). Und so für alle übrigen 
Oclavengattungen , wo z. B. die Abkürzungen Pbr 1 , Phr 2, 
Phr 3 die phrygische Prime, Secunde, Terz, und die Zeichen 
2 Phr, 3 Phr, 4 Phr die phrygische Untersecunde, Unterterz, 
Unterquarte bezeichnen sollen, ln jeder der 15 verticalcn Tonrei- 
hen hat jeder Ton, wie man sieht, eine siebenfach verschiedene 
Geltung, je nach den 7 Octavengattungen ; z. B. in der sechsten 
Reibe ist der Ton c, aber ebenso auch der Ton ces und ebenso 
auch der Ton b und in gleicher Weise .jeder andere Ton zu- 
gleich Mix 5 (d. h. mixolydisclie Quinte),_Lyd 4, Phr 3, Dor. 2, 

H. L'l (d. h. hypolydiscbe Prime), 2 H.Phr (d. li. hypophrygi- 
sche Untersecunde), 3 H.D (d. h. hypodoriscbe Unterterz). Will 
man die griechischen Namen für Prime, Sccunde, Terz, Unter- 
secunde, Unterterz u. s. w., so findet man diese auf der Tabelle 
in den Columnen angegeben, welche die sieben ersten Reiben 
quer durchschneiden : hier sind die bei den griechischen Namen 
rechts von dem schärferen Querstriche stehenden Zahlen 1, 2, 
3, 4 u. s. w. die Abkürzungen für Prime, Secunde, Terz, Quarte, 
die auf der linken Seite dieses schwärzeren Striches stehenden 
Zahlen 2, 3, 4, 5 bedeuten Untersecunde, Unterterz u. s. w. 
Die in derselben Quercolumne stehenden Abkürzungen haben 
alle dieselbe Zahl; z. B. die in der auf den stärkeren Querstrich 
folgenden ersten Columne stehenden haben sämmtlich die Zahl 

I , das heisst also: es sind sämmtlich Primen der sieben Octa- 
vengattungen, oder wie der oben in der Quercolumne angebrachte 
griechische Name angibt, es sind sämmtlich vnärai (liaav xara 
Qiaiv. Will ich die Septime irgend einer Octavengattung haben, 
so zeigt in den Quercolumnen die Ueberschrift „7 nagav^zrj dtt- 
ftrypiron'“ den Ort, wo ich dieselbe zu suchen habe. Weiter 
nach unten fortgehend finde ich in dieser Quercolumne die Zei- 
chen Mix 7, Lyd 7, Phr 7, Dor 7, H.L 7, il.P 7, H.D 7 ; will ich 
von diesen Septimen die lydische, so finde ich sie für sämmtliche 
Transpositioiisscalen in derjenigen Verticalcolumne, innerhalb wel- 
cher „Lyd 7“ steht, es ist also in der Scala mit 1 ^ der Ton fis, 
in der Scala mit 6 der' Ton /, in der Scala mit I b der Ton 
e, in der Scala mit 4 der Ton dis u. s. w. Es gehörte natür- 
lich zu den ersten Rudimenten der griechischen Harmonik, den 
Inhalt dieser Tabelle recht tüchtig im Kopfe zu haben. 
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Den 12 Transpositionsscalcn sind auf der Tabelle rechter 
Hand die antiken Namen hinzugefügl, welche grösstentheils mit 
den Namen der Octavengattungen identisch sind. Woher diese 
Wiederholung der Namen für die Transposilionsscalen , haben 
wir schon S. 70 besprochen. Wir sind jetzt durch die Stelle 
Ptolem. 2, 11 und die Ergebnisse über die absolute Stimmung 
in den Stand gesetzt, noch tiefer in diese Frage einzugehen. 
Berücksichtigen wir nämlich die ahsolute Stimmung, so klingt 
der tiefste Ton der dorischen Transpositionsscala, obwohl er als 
B bezeichnet wird, nicht wie B, sondern wie unser G, der tiefste 
phrygische wie A, der tiefste lydische wie H, der tiefste mixoly- 
dische wie c — kurz, ein jeder Ton klingt eine kleine Terz tie- 
fer, als er geschrieben wird. Dem wahren Stimmungswerthe 
nach würden wir also die sieben Haupltranspositionsscalen fol- 
gendermassen schreiben müssen: 




Mixolyd. : 

e 

d es 

f 

g 

at 

b 

c 

d 

es 

r 

9 

OS 

b 

c. 

Lydisch : 

H 

cis d 

e 

ßs 

9 

a 

k 

cis 

~d 

e 

fis 

ff 

a 

A. 

Phrygisch : 

A 

H c 

d 

e 

~T 

9 

a 

“/T 

c 

~d 

e 

f 

9 

a. 

Dorisch : 

G 

A B 

c 

d 

es 

T 

9 

a 

b 

c 

~d 

es 

r 

9- 

Hypolyd. : 

Fis Gis A 

H 

cis 

rf“ 

e 

fis gU 

a 

~h 

cis 


e 

fis. 

Hypophryg. ; 

; E 

Fis G 

A 

ff 

c 

d 

e 

fis 

9 

a 

h 

c 

~d 

e. 

Hypodor.: 

n 

E F 

G 

A 

B 

c 

d 

€ 

r 

9 

a 

b 

c 

~d. 


Es ist freilich auch jetzt der Fall, was wir oben als Grund der 
Terminologie der Transpositionsscalen geltend machten; der Ton 
nämlich, welcher allen diesen Scalen gemeinsam ist, ist der (als 
f geschriebene) Ton d, die mit ihm beginnende Octave ist in der 
ersten Scala die mixolydische, in der zw eiten die lydische u. s. w. 
und dieser Name der Octavengatlung ist von dem Erfinder des 
Transpositionsscalen - Systems auf die betreffende Transpositions- 
scala übertragen. Aber dasselbe hätte man auch auf folgende 
Weise darstellen können: 
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Mixolyd. : 

r 

9 

as 

b 

c 

des 

es 

f 

9 

as 

b 

c 

des 

es 

f. 

Lydisch: 

e 

fis 

9 

u 

ft 

cis 

d 

€ 

fis 

9 

a 

h 

c 

d 

e. 

Phrygisch : 

d 

e 

r 

9 

a 


c 

~d^ 

e 

f 

9 

a 

b 

c 

d. 

Dorisch: 

c 

d 

es 

f 

9 

as 

b 

c 

~d~ 

es 

7 

9 

as 

b 

c. 

Hypolyd.: 

h 

cis 

d 

e 

fis 

9 

a 

h 

cis 

~~d 

e 

~fif 

9 

a 

h- 

Hypophryg. ; 

: a 

h 

c 

d 

e 

f 

9 

a 

h 

c 

~d 

e 

f 

9 

a. 

Hypodor. : 

9 

a 

b 

c 

d 

es 

r 

9 

a 

b 

c 

d 

CS 

f 

9- 


Denn auch hier ist g der allen Scalen gemeinsame Ton und die 
mit ihm beginnende Octave ist in der ersten Scala die mixoly- 
dische, in der zweiten die lydische u. s. w'. ; man hätte daher die 
erste Scala (mit 4 t') als mixolydische, die zweite (mit 1 |t) als 
lydische u. s. w. bezeichnen können — man hätte dies mit dem- 
selben Rechte thun können, mit welchem man, wie wir oben 
gesehen, d alk den gemeinsamen Ton setzte und hiernach die 
Scala mit 3 als die mixolydische bezeichnete. Und mit eben 
demselben Rechte hätte man auch den Ton c zu Grunde legen 
können; dann wäre die Scala ohne Vorzeichen zur lydischen, 
die Scala mit 1 ^ zur hypolydischen, die Scala mit 5 b zur 
mixolydischen geworden, — oder auch den Ton o; dann wäre 
die Scala ohne Vorzeichen zur hypodorischen, die Scala mit 1 
zur dorischen geworden u. s. w. — kurz, man konnte wählen 
zwischen den in der Tabelle S. 218 gegebenen Möglichkeiten. 

Warum entschied sich der Musiker, welcher das System 
der Transpositionsscalen aufstellte, von diesen sieben Möglichkei- 
ten für die vierte? Warum legte er von diesen sieben Tönen 
gerade den wie unser d klingenden Ton zu Grunde und gab 
nun der Tonart den Namen Mixolydisch, welche wie unser Cmoll 
(3 klang, der wie unser Gmoll (2 '^] klingenden Tonart den 
Namen Dorisch u. s. w. ? Die Antwort wird wohl mit Rücksicht 
auf Ptol. 2, 11 kaum eine andere sein können als diese: „w eil 
der Ton d derjenige ist, welcher den tiefen Grund- 
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ton-in der allen Stimmen am leichtesten zu singen- 
den Octave d—d bildet. Die sich hiernach als Hypophry- 



gisch, Lydisch und Hypolydisch ergebenden Transpositionsscalen 
hätten hiernach eigentlich als Kreuztonarten mit 1 bis 3 be- 
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zeichnet werden müssen. Um aber die Bezeichnung mit zu ver- 
meiden, transponirle er die Scalen so, dass sie sämmüich I^-Ton- 
arten wurden, d. h. er gab ihnen die in der sechsten verlicalen 
Reihe enthaltenen Vorzeichen und notirte somit den wie unser 
d klingenden Ton durch eine Note, welche unserem f entspricht, 
also eigentlich einen um eine kleine Terz höheren Ton aus- 
drücken sollte. Weshalb aber die Kreuztonarten anfänglich ver- 
mieden wurden, wird sich im achten, von der alten Notirung 
handelnden Capitel zeigen. 


Siebentes Capitel. 

Die Fortschritte der Akustik. Die Stimmung. 


§ 23. 

Vorbemerktmgen. 

So sicher ich hoffen darf, dass dasjenige, was ich über den 
Gebrauch der Transpositionsscalen und der Topoi gesagt, wil- 
lige Zustimmung finden wird, eben so sicher sehe ich voraus, 
dass man sich nur mit grösstem Widerstreben in eine Thatsache 
ergeben wird, die ich jetzt ausführlich darzulegen nicht mehr 
umhin kann, dass nämlich die Töne der griechischen Scalen in 
sehr beliebten Gattungen der Musik so gestimmt wurden, dass 
unser Obr darin nichts anderes als verstimmte Töne hören 
würde. Dies Widerstreben wird indess ein vergebliches sein, 
denn gerade hier sind uns die Einzelheiten so fest und positiv 
überliefert, dass cs kaum ein Capitel der griechischen Musik gibt, 
wo die Berichte der Alten so reichlich fliessen und daher bei 
einer sorgfältigen Interpretation so wenig misszuverstehen sind 
als hier. Doch möchte ich zur unparteiischen Würdigung jener 
unabweisbaren Tiiatsa^e vorläuflg darauf zurück weisen, dass 
man nach den bisher gefundenen Ergebnissen ganz und gar kei- 
nen niedrigen Massstab an die in der griechischen Musik reprä- 
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senürte Kunslstufe anlegcn darf, ja dass sie den meisten der 
bisher betrachteten Piincte zufolge ziemlich nahe an die moderne 
Musik herantritt. Macht .sie gleich in der Harmonik von den 
ihr zu Gebote stehenden Accorden des Dreiklangs und seinen 
drei Versetzungen, der Ober- und Unterdominanle u. s. w. bei 
weitem nicht den wirksamen Gebrauch wie die moderne, hat sie 
dieselben nur für die begleitende Instrumentalmusik zugelassen, 
während der Chorgesang stets ein unisoner geblieben ist, be- 
schränkt sie sich gleich im Moduliren meist auf nur zwei be- 
nachbarte Transpositionsscalen des Quintencirkels, so müssen 
wir doch immerhin ^ugestehen, dass ihr so gut wie der unsrigen 
die Anwendung harmonischer Behandlung der Melodie und der 
Gebrauch von 12 verschiedenen Transpositionsscalen zu Gebote 
stand. In der Behandlung der Oclavengattungen aber ist sie so- 
gar reicher als die iinsrige, denn unserem Dur und Moll stehen 
dort mindestens sieben praktisch gebräuchliche Tonarten gegen- 
über, die unter sich noch durch viel charakteristischere und 
wirksamere Unterschiede als unser Dur und Moll auseinander- 
treten. Beschränkte sich also die griechische ^lusik im Ge- 
brauche der ihr mit der modernen gemeinsam zu Gebote stehen- 
den Kunstmittel, so hatte sie vor der unsrigen wieder manche 
Kunstmittel voraus, von denen wir, wenn wir sie auf unsere Mu- 
sik übertragen wollten, vergebens die Wirkungen erwarten wür- 
den, welche sie bei den Griechen den Berichten über das Ethos 
ihrer Tonarten zufolge hervorbrachten. Dasselbe Verhältniss 
zwischen Antikem und Modernem zeigt sich auch auf dem der 
Musik verschwisterten Kunstgebiete, der Poesie. Die beliebte- 
sten lyrischen und tragischen Metra der Griechen erscheinen 
auf unsere Poesie angewandt immer als etwas Gezwungenes 
und machen in unserer Sprache auf kein an den Beim ge- 
wöhntes Ohr den Eindruck wie in der antiken; selbst bei den 
sorglaltigsten metrischen Versuchen der Art bleiben wir kalt und 
Gnden stets bei unseren einfachen reimenden Versen eine weit 
grossere Befriedigung. So wird auch die phrygische und lydi- 
sche Tonart u. s. w. , wenn sie ein moderner Componist in der 
eigenlhümlichen antiken Weise harmoni^h und melodisch be- 
handeln wollte, unserem modernen Ohre, dap sich wie in der 
Metrik so auch in der Musik anders gewöhnt hat, wenig zusa- 
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gen. Man wird vielleicht diesen Vergleich der Musik mit der 
Metrik nicht gelten lassen w'ollen, weil man vielfach der Ansicht 
ist, dass unsere moderne Sprache in Beziehung auf Prosodie und 
Aecentuation so sehr von der griechischen ab weicht, dass sie 
überhaupt den bei den Griechen geltenden metrischen Formen 
keinen Eingang verstauen könnte. Doch lässt sich leicht zeigen, 
dass diese Ansicht unrichtig ist. Will man den griechischen 
Dochmius 

fis&eixai at^arog 
in einer metrischen Uebersetzung durch 

das Heer brach hervor 

wiedergeben, so nehmen wir daran keinen Aiistoss. Aber wohl 
an der Uebertragung der aufgelösten Dochmien : 


(irjxaQ OQi^Ofiai 
ydfiov övßtpoptog 
(pvyä ^vfifiaxov ä' 
iXojisvog öly.av 


sucht ich iu weiter flucht 
vor lluchwürd’gcr eh’ 
mein heil ; lass das recht 
deiuen genossen sein. 


Das vulgärste metrische Kunsimittel der Griechen, die Auflösung 
einer Länge in die Doppelkürze, hört sich, auf unsere Sprache 
übertragen, geradezu als etwas Lächerliches an. Die Griechen 
nahmen keinen Anstoss, in o^i^o^ou nicht der ersten Länge 

sondern der unbetonten Kürze %aQ den metrischen Iclus zu 
geben und zusammen mit der folgenden Kürze ö als guten Tact- 
theil zu betonen, wir Modernen aber werden uns nie damit be- 
freunden können, wenn man in „sucht’ ich in weiter flucht*' oder 
' „deinen genossen sein“ den metrischen Ictus nicht auf „sucht“ 
und „dei“, sondern auf „ich in“ und „nen ge“ setzen will. 
Warum nicht? Sind doch die letztgenannten Silben gerade so gut 
Kürzen wie die entsprechenden griechischen und auch im Grie- 
chischen hat das metrisch betonte ““ nicht den Wortac- 

cent. Unsere Sprache an sich' würde jene den Griechen 
analoge metrische Behandlung schon erlauben, aber unser Ohr 
erlaubt es nicht, aus dem einfachen Grunde, weil wir, so lange 




s 
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wir eine Poesie haben, seil Otfried und dem Hdiand, derjenigen 
Silbe, welche eine graninialische Länge oder eine grammatisch 
helonte Silbe ist, auch in der Poesie den metrischen Ictus zu 
geben gewöhnt sind. Von dieser langgewohnten Art des Metrums 
können wir uns jetzt nicht mehr emancipiren, und obwohl wir 
uns völlig darüber klar sind, dass die in der griechischen Metrik 
übliche freiere Behandlung der Sprache zu einer Kunststufe ge- 
führt hat, hinter der unsere accentuirende und reimende Poesie 
tief zurücksteht, und dass wir den wirkungsreichen Dochmien 
der Griechen keine der modernen Kunstformen an die Seite zu 
stellen haben, so ist doch unser Ohr so weit entfernt, eine Nach- 
bildung der aufgelösten Dochmien' zu erlauben, dass wir Nach- 
bildungen wie 


und 


deinen genossen sein 


freundlichere gesinnung 

trotzdem dass sie in Beziehung auf die Behandlung des Sprach- 
stolTes ganz genau den griechischen Dochmien entsprechen, ge- 
radezu für unsinnig und abgeschmackt erklären. 

W'ir werden uns nun gewiss nicht darüber beklagen, dass 
wir eine reimen4e und keine griechische Metrik haben 
und ebenso wenig werden wir zugeben, dass die Beschränkung 
unserer heutigen Musik auf Dur und Moll ein Mangel gegenüber 
der Fülle der griechischen Tonarten sei; aber wir werden gern 
Zugeslehen, dass die griechische Musik bei der ihr unbedingt 
zuzuschreibenden Kunsthöhe durch jene Formen, die sie vor der 
unsrigen voraus hat, immerhin Wirkungen zu erreichen fähig 
war, die unserer Musik fremd sind, und dass sie dadurch dem 
iiovaixrjg keinen Eintrag gethan hat. Und so wer- 
den wir uns auch vielleicht in Betreff jener den Griechen eigen- 
thümlichen Stimmung, mit welcher wir uns in diesem Capitel 
zu beschäftigen haben und von der ich sagte, dass sie unserem 
Ohre als Verstimmung erscheinen würde, die Möglichkeit 
offen lassen müssen, dass die Griechen sie in einer solchen Weise 
verwandt haben, dass sie dort ebenso wenig als etwas Absurdes 
erschien, wie ihr Dochmius, während sie allerdings innerhalb 
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unserer Musik sich gerade so hässlich ausnehtnen würde, wie ^ 

in unserer Poesie die nach der Weise des griechischen Doch- 
mius betonte Reihe 

freundlichere gesinnung. ^ 

Dasselbe gilt auch von dem enharmonischen Viertelstone der 
Griechen, den wir vom Standpuncte unserer Musik als etwas C 

„hässliches“ bezeichnen. Da aber fast jeder der griechischen 
Musiker so ausführlich von ihm redet, so haben ihn die neue- 
ren Forscher bereits trotz ihres inneren Widerslrebens endlich 
als Thatsache anerkennen müssen, während sie bis jetzt die 
Chroai als eine nie in der Praxis vorgekommene blosse Fiction 
der Theoretiker ansehen. So Bellermann, der ihn (Tonleitern 
S. 23) einen bloss von den Theoretikern erfundenen „hässli- 
chen Durchschleifton“ nennt. Auch bei unseren Solosän- ' 

gern findet man bisweilen die Unsitte, dass sie einen „hässlichen 
Durchschleiflon“ hören lassen, und diese üble Mode ist es ohne 
Zweifel, die auch Bellermann vermocht hat, die enharmonische 
Diesis der Griechen als Factum anzuerkennen. Freilich ist es 
nach ihm „ein gesunkener Geschmack der griechischen Musik, 
jene schlechte Mode so lange beizubehalten“. — Ob damit aber 
die wahre Natur der enharmonischen Diesis erklärt ist, ist eine 
grosse Frage, denn die Periode der griechischen Musik, der man 
am leichtesten einen solchen gesunkenen Geschmack Zutrauen 
könnte, die Kaiserzeit, gibt ihn auf; er gehört der eigentlich 
klassischen Zeit der griechischen Musik an und war schon zu 
Aristoxenus’ Zeit selten geworden. Wir mögen ihn immerhin 
als einen „hässlichen Durchschleffton “ ansehen und auf diese 
Weise versuchen, ihn uns vorstellig zu machen, aber schliesslich 
wird auch wohl von ihm gelten, was wir oben von den „ver- 
stimmten Chroai“ der Griechen bemerkten, ln der griechischen 
Kunst gibt es überhaupt nichts Hässliches. Die Darstellungen 
des Hässlichen in der Poesie gehören der Komödie an, und tref- 
fen wir auf hässliche Denkmäler der Plastik, so sind es entwe- 
der ebenfalls beabsichtigte Carricaturen, oder sie gehören, wie 
die Selinuntischen Metopen, in die Vorstufe der eigentlichen 
Kunst; aber die vermeintlichen hässlichenEigenthümlichkeiten der 
Musik, um die es sich hier handelt, gehören w eder der Vorstufe 
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der musischen Kunst, noch auch der Zeit des Verfalls, sondern 
recht eigentlich der klassischen Zeit an, und ebenso wenig würde 
es der Ueberlieferung entsprechen, wenn wir annehmen wollten, 
die Griechen hätten durch Anwendung derselben carrikiren oder 
komische EITccte erreichen wollen. Die Chroai und Viertelstöne 
beruhen ihrem Wesen nach auf einem schärfer organisirten und 
schärfer geübten musikalischen Ohre, und wir werden schliess- 
lich nicht umhin können, den Griechen einzuräumen, dass sie 
die Unterschiede und Eigenthümlichkeiten der Töne schärfer 
auffassteii als wir, ebenso wie sie in der bildenden Kunst eine 
grössere Schärfe des Auges bewiesen haben. Die uns eigen- 
thümliche bildende Kunst hat zwar die geistige Innerlichkeit 
schärfer erfasst als die griechische, aber für die Proportionen 
des Körpers ging uns den Griechen gegenüber der Sinn ab, 
den wir erst aus dem eingehenden Studium der griechischen 
Denkmäler haben gewinnen müssen; wie können wir da umhin, 
anders zu urlheilen, wenn wir erkennen, dass die griechische Mu- 
sik vor der unsrigen manche Eigenthümlichkeiten, die gerade in 
dem sinnlichen Momente des Tones, in der schärferen Em- 
pfänglichkeit des Gehörs beruhen, voraus hatte? 

Gelingt es indess auch nicht zu erkennen, welche Verwen- 
dung die Griechen von diesen ihren Kunstmitteln, die uns so 
ganz und gar fremd sind, gemacht haben, so können wir doch 
genau bestimmen, worin sie bestanden haben. Schon am Ende 
des vierten Capitels habe ich es angedeutet. Aber erst jetzt, 
nachdem ich die Theorie der Transpositionsscalen und die damit 
zusammenhängenden Verhältnisse erörtert, kann ich specieller 
darauf eingehen. Dort war unsere Quelle Arisloxenus, jetzt ha- 
ben wir aus Ptolemaeus zu schöpfen. Ptoicmaeus zählt die 
durch die Chroai bedingten „ misgestimmten “ Scalen im Einzel- 
nen für den tovog ^co^tog, 'TTtodä^iog, Ogvyiog, 'T7toq>Qvyiog auf, 
uud der Forscher über griechische Musik, der bloss mit den 
ans Aristoxenus und seinen Compilatoren zu gewinnenden Resul- 
taten bekannt ist, befindet sich bei dieser ganzen Darstellung des 
Ptolemaeus auf einem ganz neuen und unbekannten Terrain; es 
wird ihm für manche Partieen unmöglich sein, auch nur den 
Sinn eines einzigen Salzes zu verstehen. Der Gommentar des 
Porphyrius, zu dem er seine Zuflucht nimmt, verleitet ihn, die 
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Jto^iazl, 'TTtodcaQtarl, OQvyusxl, 'TnoxpQvyiaxl, welche Ptolemaeus 
dort zu Grunde legt, von den gleichnamigen Octavengattungen 
zu verstehen — dann aber erweisen sich die ptolemaeischen 
Sätze geradezu als Unsinn, üa es sich bei dem Allen um die 
sonderbare Thatsache der praktischen Anwendung falschgestimm- 
ter Scalen handelt, der von vornherein Niemand gewogen sein 
kann, so wird man gern bei dem aus der Zugrundelegung des 
Porphyrius sich ergebenden Resultate, dass die ganze Auseinan* 
dersetzung des Ptolemaeus widersinnig sei, stehen bleiben und 
sie als unnQlz zur Seite werfen. Hätte ich gleich damals, wo 
ich die Chroai des Arisloxenus erklärte und wo ich die Theorie 
der Transpositionsscalen noch nicht erörtert hatte, auf Ptole- 
maeus eingehen und den Nachweis liefern wollen, dass Ptole- 
maeus trotz der Erklärung des Porphyrius mit jenen Tonarten 
nicht die Octavengattungen, sondern die Transpositionsscalen 
meint, so wäre meine Beweisführung so schwierig geworden und 
ich hätte zu so vielen und zeitraubenden Anticipationen meine 
Zuflucht nehmen müssen, dass ich kaum hätte hoffen dürfen, 
den ohnehin den „missgestimmten Scalen“ abgeneigten Leser für 
meine Erklärung zu gewinnen und auf diesem verwickelten Ge- 
biete zur klaren Einsicht führen zu können. Jetzt indessen, wo 
inzwischen das Wesen der Transpositionsscalen , ihre Beziehung 
zu den Octavengattungen und insonderheit das von dem neue- 
sten verdienstlichen Forscher völlig missverstandene Verhältniss 
derselben zu der ovofiaaia xaza &iaiv erörtert ist, glaube ich, 
dass man sofort in den Stand gesetzt sein wird, zu erkenneu, 
dass unter dem xovog JaQiog, ’Tnoddqiog, <t>Qvytog, 'Tjxotp^vyiog 
des Ptolemaeus nicht die Octavengattungen, sondern die Trans- 
positionsscalen gemeint sind, und dass Porphyrius diese ganze 
Partie des von ihm zu commentirenden Autors nicht verstanden 
hat und daher als unnütz bei Seite zu legen ist. Ich kann da- 
her jetzt den im fünften Capitel abgebrochenen Faden wieder 
aufnehmen. 

Dort hatte ich gezeigt, dass Aristoxenus für das diatonische 
Geschlecht die gleichschwebende Temperatur zu Grunde legt, zu- 
gleich aber auch überliefert, dass ausser dieser auch noch an- 
dere Arten der Stimmung gebräuchlich waren: die sogenannten 
Chroai oder Tonfärbungen. Die akustischen Versuche des Pytha- 

Griechischc Harmonik u. a. w. 15 
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goras hallen nur eine einzige Chroa des dialonischen Geschlcdits 
berücksichligt , seine Nachfolger aber gingen auch auf die aku- 
stische BesUnmiung der übrigen von Aristoxenus nur nach dem 
Gehör taxirten Chroai und Geschlechter ein, und diese im weite- 
ren mit Ptolemaeus’ Forschungen abschliesseudcn Fortschritte der 
Akustik ermittelten Bestimmungen dt>r Intervallgrössen sollen hier 
nun näher betrachtet werden. 

Doch indem ich hier von einem ForLscluitte der Akustik 
über Pythagoras hinaus rede, muss ich mich auf den Widerspruch 
der allerncuesten F'orseber auf dem Gebiete der musikalischen 
Akustik gefasst machen, welche auch für die heutige Musik zu^ 
den Resultaten des Pythagoras zurückkehreu wollen, nachdem 
mehrere Jahrhunderte lang nicht der pythagoreische, sondern 
der ptolemaeiscbe Standpunct die Grundbasis auch der modernen 
Akustik gebildet bat. Als die musikalischen Theoretiker des zehn- 
ten Jahrhunderts die abendländisch-mittelalterliche Musik an die 
Theorie der alten griechischen Musik wieder anzuknöpfen den 
Versuch machten, da war es freilich auf dem Gebiete der Aku- 
stik bloss die Lehre des Pythagoras, mit der sie bekannt gewor- 
den waren, und im gläubigen Vertrauen an die Wahrheit der 
ihnen zugänglichen, aber gewübulich missverstandenen Sätze der 
Griechen, nahmen sie auch die pythagoreischen Intervallenbestim- 
mungen der Octave, der Quölle, der Quarte, des Ganztons und 
des Leimma's mit gläubigen Merzen auf und Mucbald glaubte so- 
gar die Mensur der Orgelpfeifen nach diesem pythagoreischen 
Kanon feslsetzen zu müssen (Zaminiiier, die .Musik und die mu- 
sikalischen Instrumente in ihrer Beziehung zu den Gesetzen der 
Akustik, S. 340). Aber mau lende allmählich die Bedeutung der 
von Pythagoras wie von jenen mittelalterlichen Theoretikern un- 
beachtet gelassenen grossen und kleinen Terz kennen, nnd mit 
dem 16len Jahrhundert wurde besonders durch Zarlino, welcher 
das Verhällniss 5 : 4 als das der reinen grossen Terz^ fand , das 
jiythagoreische System aus unserer Musik völlig verdrängt. 

•Aus dieser Zeit datiren die Fundamente unserer, die natür- 
liche Scala mit grossem und kleinem Ganzton zu Grunde legeu- 
<len Akustik. Es war dieselbe Zeit, in welcher dem Abendlande 
die Reste der griechischen Lilteratur und mit ihnen auch die 
Schriften der griechischen Musiker dem AUendlande bekannt ge- 
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worden waren: Ptolemaeiis, dessen Harmonik eben jene natür- 
liche Scala vorführlc, musste seitdem für unsere Akustik eine 
hohe Bedeutung haben, weshalb denn auch unsere älteren Aku- 
stiker fortwälirend auf ihn recurriren. Indess ist in der aller- 
neuesten Zeit ein Versuch gemacht, die musikalische Akustik wie- 
der lediglich auf die Grundlage der Quarte und Quinte, also auf 
die Intervalle des Pythagoras zurückzuführen und die Bedeutung, 
welche man bisher der grossen Terz 4 : 5 beilegte , vom Stand- 
puncte unserer theoretisch-praktischen Musik aus als nichtig zu 
erweisen. Dies ist geschehen in der Schrift von Drobisch „Geber 
musikalische Toubestimmung und Temparatur, Leipzig 1852“, 
und dessen „Nachträge zur Theorie der musikalischen Tonver- 
liältnisse, Leipzig 1855“, an die sich eine Abhandlung von C. E. 
Naumann „Ueber die verschiedenen Bestimmungen der Tonver- 
hältnisse und die Bedeutung des pythagoreischen oder reinen 
Quintensystems für unsere heutig Musik, Leipzig 1858“ weiter 
ausführend anschliesst. Drobisch fasst ein Hauptre.sultat seiner 
Untersuchungen in Folgendem zusammen: „Die von Zarlino be- 
„gründete und von den Akustikern anerkannte diatonische Ton- 
„leiter mit der grossen Terz 5:4, der grossen Sexte 5 : 3 und 
„der grossen Septime 15 : 8“ ( — dies ist auch die von Ptole- 
maeus für das avvzovov äiaxovov aufgestellte Scala — ) „kann 
„für unsere heutige Musik nicht als massgebend, sondern nur 
„als exceptionell gelten, und alle darauf gebauten Systeme der 
„21 gebräuchlichen Töne sind für diese Musik weder in theore- 
„tischer noch in praktischer Beziehung brauchbar; das vorma- 
„tive System derselben ist vielmehr das reine Quintensystem, 
„also das alte pythagoreische.“ Ist das Resultat der Unter- 
suchungen von Drobisch richtig, wie ich gern zugebe, so ist an- 
scheinend die .\knstik des Ptolemaeus kein Fortschritt über das 
pythagoreische hinaus, sondern ein Rückschritt, ebenso wie das 
Grundprincip von Ptolemaeus’ astronomischem Systeme ein Rück- 
schritt gegen das des alten Aristarch von Samos ist — und die 
grössere Genauigkeit der akustischen Experimente des Ptolemaeus 
würde hiernach den Versuchen des Pythagorgs gegenüber nur 
als eine zwecklose Subtilität erscheinen. Von diesem allerdings 
nahe liegenden Gedanken aus würde aber der Standpunct des 
Ptolemaeus völlig missverstanden werden. Denn Ptolemaeus ist 
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weil davon entfernt, die Intervalle der grossen Terz, der grossen 
Sexte und grossen Septime zur Grundlage der gesamniten mu- 
sikalischen Akustik zu machen, vielmelir ist auch bei ihm die 
pythagoreische Quarte (oder, was damit übereinkommt, die py- 
thagoreische Quinte) die constant für alle Cbroai gewahrte uu- 
errückbare Grundlage, und die der grossen Terz, Seile und 
Septime zu Grunde liegenden Intervalle des grossen und kleinen 
Ganztons und des Ilalbtons 15:16 haben bei ihm nur Geltung 
als B estandtheile der Quarte; ja wir können sagen, sie 
haben auch nach ihm nur „exceplionelle“ Geltung, indem ausser^ 
den genannten Intervallen innerhalb der Quarte auch die pytha- 
goreischen Ganzton- und Ilalblon-Intervalle, und sogar noch an- 
dere Ganztun- und Ilalbtoii- Intervalle, nämlich eben diejenigen, 
welche unsere Musik als Intervalle einer falschen Stimmung be- 
zeichnen würde, Vorkommen — und zwar sagt dies Ptolemaeus 
mit Rücksicht auf die verschiedenen Zweige der Musik oder die 
verschiedenen Sing- und Spielweisen der Lyroden und Kitharo- 
den, in welciien jene verschiedenen Einlheilnngen der Quarte 
Vorkommen. Ein Blick auf die Tafel Nr. 3 wird diese im Folgen- 
den näher darzulegende Thatsache schon im Voraus klar machen. 

§ 24. 

Geschichte der musikalischen Akustik nach Aristoxenus. 

Sicherlich war Aristoxenus, der frühere Pylhagoreer, aufs 
Genaueste mit der Akustik des Pythagoras bekannt und halle auch 
gelegentlich von dieser Theorie als einer völlig zu Recht beste- 
henden gesprochen. So in seinem M erke /iiioTiouae (Por- 
phyr. ad Plol. 298) und in der Partie, w elche Dionysius der Mu- 
siker (ibid. p. 219) aus einem Werke des Aristoxenus') bringt; 
auch die Schrift tcsqI iiovGixrjg äxQoctacag darf hier angeführt w'er- 
den, aus w elcher Vitruv wahrscheinlich entlehnt hat, was er 5, 5 
an führt, nämlich die Schall Verhältnisse des Theaters und die von 
Aristoxenus nach den pythagoreischen Zahlenverhältnissen con- 
sD'uirten Schallgefässe. Wenn er die pythagoreischen Tonzahlen 
aus seinem System der Harmonik ausschloss, so verfuhr er hier 

1) Vgl. Psellns § 9 F ragm. <1. Kbythmikcr S. :18. 
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gerade wie unsere nioderripn Theoretiker der Musik. Die Com- 
positionslehre ii. s. w. hat mit der eigentlichen Akustik eben so 
wenig zu Ihun, wie die Grammatik mit der Physiologie der Laute. 

Auch in der Bestimmung der Chroai würde sich Arisloxenus 
der pythagoreischen Schule angeschlosseii haben, wenn dieselbe 
damals diese Verhältnisse bereits ihrer Untersuchung unterwor- 
fen hätte. Man hätte zwar von ihm, als einem ehemaligen Mil- 
gliede dieser Schule, erwarten können, dass er, gestützt auf die 
von seinen Vorgängern gelegten Fundamente, nach der von ihnen 
befolgten Methode auch diese kleineren Intervalle zu bestimmen 
gesucht hätte, aber auf eine andere Richtung der musikalischen 
Theorie hingelenkt, war es ihm nicht vergönnt, die pythagorei- 
schen Entdeckungen weiter zu verfolgen, und er musste daher 
auf einem ganz anderen Wege, nämlich durch blosses Taxiren 
mit dem Ohre jene Intervallgrössen zu bestimmen suchen. Es 
war natürlich, dass Aristoxenus der Gleichmässigkeit wegen dies 
Verfahren dann auch auf die grösseren Intervalle, für welche die 
Pythagoreer bereits die genauen Zahlenverhältnisse gefunden hat- 
ten, ausdehnte. 

Indess sehrilten Andere auf dem von Aristoxenus verlassenen 
Wege des Pythagoras rüstig vorwärts und durch ihre empirisch- 
mathematischen Forschungen gelangte schliesslich das Alterthum 
zu einer abgeschlossenen Disciplin der Akustik, welche der mo- 
dernen Akustik viel näher steht, als sich sonst antike Discipli- 
nen mit den entsprechenden modernen berühren. Der vollstän- 
dige Abscbluss dieser Disciplin liegt uns in Ptolemaeus vor, indess 
können wir auch für die lange Entwickelimgsreibe, welche zwi- 
schen ihm und dem Begründer Pythagoras liegt, die hauptsäch- 
lichsten Epochen hestimmen. Das wichtigste Instrument, mit 
dem man operirte, war neben dem Helikon (worüber Plol. 2, 2) 
das Monochord (jtavrov fiovoxoQäog, Plol. 1, II), welchem viel- 
fache Verbesserungen zu Theil wurden, bis es sich endlich zu 
einem Oclachorde [xavav oxräxoQäog) oder Pentekaidekachorde 
mit beweglichen Stegen gestaltete (Ptol. 3, I). Daher kommt 
es, dass, wenn man von dem Zahlenverliältnisse zweier Töne 
sprach, man dabei fast immer an zwei gleichgespannte und gleich 
dicke Saiten von verschiedener Länge_ dachte, von denen die 
Grösse der längeren den tiefem Ton, die Grösse der kürzeren 



230 ' VII. Die Forlschrille der Aku.slik. Die Slimtuung. 

den hohem Ton bezeiclinel. Andere von Pythagorus und den 
Früheren gebrauehle Melliodeii für akustische Untersuchungen be- 
wiesen sich als unpraktisch und wurden zurückgestellt; so die 
Versuche mit verschiedenen au gleich lange Saiten gehängten 
Gewichten, mit welchen Pythagoras experimenlirte, nach seinem 
Satze, dass die Töne den Quadraten der spannenden Kräfte pro- 
portional seien, einem Satze, der wenigstens bei den nachpto- 
lemaeischeu Musikern in Vergessenheit gerieth (vgl. S. 242). 

Pythagoras hatte die Octave, Quinte, Quarte und den grossen 
Ganzton richtig bestimmt. Der erste bedeutende Fortschritt dar- 
über hinaus war die Bestimmung der natürlichen grossen Terz 
(des dtTovoc) durch die Verhältnisszahl 5 : 4 und damit zugleich 
des natürlichen Halbton -Intervalls durch 16:15 (an Stelle des 
von Pythagoras durch blosses Rechnen gefundenen Verhältnisses 
256 : 243). Diese Entdeckung müssen wir nach dem Berichte 
des Ptolemaeus 1, 13 und 2, 14 dem Pythagoreer Ar.chytas 
zuschreiben. Aber obwohl Plato mit Archytas in nahem Verkehr 
lebte und Aristoxenus seine Biographie geschrieben hat, ist doch 
sowohl Plato’s wie Aristoxenus’ Kenntniss der Akustik auf das, 
was Pythagoras selber gefunden, beschränkt und cs mag daher 
auch hier dasselbe der Fall sein, was sich an den zahlreichen, 
unter Archytas’ Namen im Alterthume umhergehenden Schriften 
zeigt, dass nämlich etwas, was erst im Kreise der späteren Py- 
thagoreer entstanden war, auf den gefeierten Namen des Archy- 
tas zurückgefOhrt wurde. 

Die sogenannte ’retrachord-Eintheilung des Archytas lässt 
sich nach Ptolemaeus am anschaulichsten folgendermassen dar- 
stellen : 



Hier sind der natürlichen grossen Terz und dem natürlichen 
Halbton- Intervalle dieselben Zahlen gegeben, welche auch die 
moderne Akustik für dieselben festhält, nämlich f-.a = 5:4, 
e:/'= 16: 15. In dem Qiiarten-Tetrachord efga ist nunmehr 
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dein Tone / sein richtiger akustischer V^'erlh angewiesen. Aber 
nach Archytas kommt diese Höhe dem f nur in der enharmoni- 
sehen Scala eöfa zu. In der diatonischen und chromatischen 
ist es anders. In dem diatonischen Tetrachord e f g a hat näm- 
lich der höchste (lanzton ga nach Archyla.s die von Pythagoras 
gefundene Grosse 8:9, das tiefere Ganztoii-Inlervall f g ist da- 
gegen grösser als das pythagoreische Ganzton-Intcrvall 8 : 9, näm- 
lich ein übermässiger Ganzton, de.sseii Grenztöne in dem 
Verhältniss 7 : 8 stehen. Dann ist der Ilalbton e f dieser Scala 
natürlich kleiner, als der natürliche, durch das Verhältniss 16: 16 
bestimmte Halblon, er wird, wenn c.a — 3:4, f-.g = l-.S, 
und g : a z= 8:9 ist, durch die Verhältnisszahl 27 : 28 bestimmt. 
Spielt oder singt man also enharraonisch, so hat nach Archytas 
der Ton f die natürliche Höhe; spielt man diatonisch, so wird 
er etwas nachgelassen [*f). 

Dieselbe Tiefe hat der Ton f auch im Chroina e *f fis a, 
während hier efis nach Archytas ein pythagoreischer Ganzton 
ist. Daraus ergibt sich ihm dann für fis : a die Verhältnisszahl 
27 : 32, für *f-.fis die Verhältnisszahl 3.6 :3G. 

Mit dem nachgelassenen Tone *f kommt endlich nach Är- 
chylas in dem enharmonischen Tetrachord der Ton ä, die Diesis 
zwischen e und dem natürlichen Tone f überein; damit ergeben 
sich für die Enharmonik folgende Zahlen: 


16 : 1.^1 



26:27 36:3.0 5:4 

Die richtige Bestimmung der natürlichen kleinen Terz als 
6 : 6 und damit zugleich des kleinen Ganztons 10:9 kennt 
nach Ptol. Harm. 2, 14 bereits der gelehrte Forscher Erato- 
sthenes (f 196 oder 194), Bibliothekar zu Alexandrien unter 
Plolemaeus Euergetes und Epiphanes. Abgesehen von seiner 
philologischen Thätigkeit war er, wie später Klaudius Ptolemaeus, 
zugleich Mathematiker, Geograph und Astronom, und wir dürfen 
wohl annehmen, dass er wie dieser mit dem Monochord tüchtig 
zu experimentiren verstand. Das Werk des Eratosthenes, in wel- 
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ehern er über Akustik handelte, ist der IHauovinog, ein ähnli- 
ches Buch, wie das uns erhaltene des Theo Smyrnaeus (vgl. un- 
ten). Seine Tetrachord-Eiulheilung war folgende: 

40 39 38 ( 36 ) ( 30 ) 

e d f fis a 

Der hier von Eratostbenes gefundene Halbton 10:9 ist kleiner 
als der pythagoreische grosse Ganzton 9:8; es ist derselbe, wel- 
chen die moderne Akustik den natürlichen kleinen Ganzton 
nennt, z. B. in der natürlichen Scala: 


9:8 9:10 16:15 9:8 10:9 9:8 16:15 


Die aus jener Tetrachord-Eintheilung sich ergebenden Zahlen 
nimmt Eratostbenes aber nur für die chromatische Scala e f fis a 
und die enharmonisebe e 6 f a an, wo der Ton f durch die Glei- 
chung e:fis = 10:9 = 20 : 1 8 gefunden wird , indem für f 
als den in der Mitte von f und fis liegenden Ton die in der Mitte 
von 20 und 18 liegende Zahl 19 angenommen wird; analog 
wird durch die Gleichung e\f=. 20: 19 = 40:38 für d die 
Zahl 39 gefunden. — Die diatonische Scala setzt Eratostbenes 
noch ganz wie Pythagoras an. 

Ein älterer Zeitgenosse des Eratostbenes ist der unter Pto- 
lemaeus Lagii zu Alexandrien lebende Sikeliote Eu kl ei des, der 
berühmte Mathematiker und zugleich Astronom und Physiker. 
Unter seinem Namen sind zwei kurze musikalische Schriften auf 
uns gekommen. Die eine rührt aus einer mehrere Jahrhunderte 
späteren Zeit her und ist vielleicht erst zur Zeit des Porphy- 
rius geschrieben, die andere aber, welche den Namen xoraTOft^ 
xavovog führt, wird bereits von Porphyrius ad Ptol. mehrmals als 
ein Werk des Eukleides citirt, besonders p. 272 ff., wo Porphyrius 
fast die vollständige Schrift mittheilt — und ist eine des be- 
rühmten Mathematikers keineswegs unwürdige alte Schrift, auch 
wenn der Verfasser ein anderer sein sollte. Sie repräsentirt den 
Standpunct der Pytbagoreer im Gegensätze zu Aristoxenus, ob- 
gleich dessen Name nicht genannt wird. Porphyrius 1. 1. p. 1 93 
theilt eine Stelle aus einem musikalischen Werke (jtspi «p/ttoct- 
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xfjg, Theo Sinyrn. 6, 13) des Peripatclikers Adrastiis Aphrodi- 
siensis mit (unter Trajan), in welcher derselbe, wie Porphyrius 
sagt, die Theorie der Pythagoreer auseinander setzen will („ra 
xetra rovg Uv&ayoQtlovg iKTi9tnevog‘^'). Diesen Worten des Adra- 
stus liegt offenbar der Anfang unserer KUTaiofirj xavövog des Eu- 
kleides zu Grunde, oder wenigstens ein Buch, aus welchem die 
xaiciTUfiij möglichst getreu excerpirt ist; — doch liegt zu dieser 
letzteren Annahme, offen gestanden, kein Grund vor. Auch was 
Ptolemaeus schlechthin als Ansicht der Pythagoreer bezeich- 
net, ist Alles in diesem Büchlein zu lesen (vgl. Porph. p. 272, 
27). Man muss es daher als die früheste erhaltene musikalische 
Schrift der nacharistoxenischen Zeit anseben, und zwar vom py- 
thagoreisch-mathematischen Standpuncte aus gegen die von Ari- 
stoxenus gegebenen Grössenbestimmungen der Intervalle gerichtet. 
Nach Aristoxenns enthält die Octave sechs Ganztöne, der Ganzton 
aber ist die Differenz einer Quinte und einer Quarte. Hier heisst es ' 
9stoQtjfia 8 und 9 : „ Die Differenz einer Quinte und Quarte ist eine 

durch ^ auszudrückende Intervallgrösse, j ist grösser als j 

(d. b. das Octavenverhältniss) , folglich ist die Octave kleiner als 
sechs Ganztöne.“ Ebenso wird gegen Aristoxenus bewiesen, dass 
die Quarte kleiner als 2 Ganztöne und 1 (laibton, dass die Quinte 
kleiner als 3 Ganztöne und I Halbton sei, dass der Ganztoii 
nicht in zwei oder mehrere gleiche Intervalle zerfallen könne, 
wie Aristoxenus angenommen. Schliesslich wird gezeigt, wie 
durch Theilung {xaxaro^rj) des Monochords oder xorewe vermittelst 
des vTtaycaytvg oder Steges der wahre Werth der Intervalle gefun- 
den werden könne. Dies .Alles wird dargestellt in 20 &sa>ftjfiaTa, 
kurzen Sätzen, denen der womöglich geometrisch ausgefulirte Be- 
weis folgt, eine Form der Darstellung, die sehr für die Autor- 
schaft des Eukleides spricht. Auf die kleinei'en Intervalle und 
Chroai ist der Verfasser noch nicht eingegangen, ebenso noch 
nicht auf den Unterschied des grossen und kleinen Ganztons, — 
im Grunde aber ist Alles, was er sagt, eine Hervorhebung der 
natürlichen Scala gegen die von Aristoxenus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur. Interessant ist die kurze, lichtvolle Ein- 
leitung, in welcher der Begriff der Tonschwingungen dargestellt 
wird. 
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Den Schriften der Pylhagoreer traten Schriften von Arislo- 
xeueern gegenüber, von denen uns indess keiner mit Namen 
bekannt ist; cs entspann sicli ein langer leidenschaftliclier Kampf 
der beiden Parteien, in welchem die von den Pythagoreern im 
Sinne des platonischen Timaeus gebrauchten Worte Xoyo; und 
ata^Tjaiq die Parole bildeten. Die Veranlassung dazu bot Ari- 
stoxenus selber, der in seinen harmonischen Stoicheia p. 32 die 
ttia&rjaig oder ä/.ot] und die öidvoia als die beiden gleich noth- 
wendigeii Grundlagen musikalischer Forschungen aufgestellt halte 
(vgl. S. 46). Die Pylhagoreer gebrauchten nun diese Wörter 
nia^tjaig und öidvoia, oder ata9ijaig und loyog im Sinne des' 
platonischen Timaeus und suchten hochmüthig genug den loyog 
für sich allein in Anspruch zu nehmen. Indess lässt sich nicht 
läugnen, dass sie in diesem Streite die Fortschrittspartei bilde- 
ten. Durch Porphyrins’ Erklärung zu Ptolemaeus, deren Haupt- 
verdienst in der wörtlichen üeberlieferung langer Stellen aus den 
Werken älterer Musiker besteht, werden wir mit zwei Werken 
bekannt, welche die Darstellung jenes Kampfes zum Inhalte hat- 
ten; das eine von dem wackeren Musiker und Akustiker Klau- 
dius Didymus unter Nero (vgl. Siiidas s. v. Jidviing o tov 
'jlQctxXcidov), von dessen Entdeckungen gleich die Hede sein 
wird, das andere von einer musikalischen Schriftstellerin Pto- 
lemais aus Kyrene; das erstcre führt den Titel ntQl xrjg dia- 
(pogäg räv '^Qtoxo^tvCav xt xal IIv&ayoQtlav {Porphyr. 209. 210. 
189), das letztere, in Frage und Antwort geschrieben, wie das 
spätere Buch des Baccheios, den Titel Ilv9ayo^ix^ xrjg fiovaixrjg 
axoi%sl(oaig (ibid. 207. 208. 209. 287). Die Pylhagoreer nann- 
ten sich als Forscher über Musik nicht wie die Anhänger des 
Aristoxenus fiovaixot, sondern von dem Gebrauch des Monochords 
xfltvovixot oder auch wohl dp/nonxol (diese späteren dgfiovixoi 
sind also etwas ganz anderes als die alten äpfiovixot. von denen 
Aristoxenus spricht, S. 32) — ihre Disciplin der musikalischen 
Akustik nannten sie xavovixfj oder apfiovixt] (Ptolemais ap. Por- 
phyr. p. 207). Ausser den Pythagoreern und Aristoxeneern w’er- 
den auch die übrigen Musiker, wie Archestratus, der Begründer 
einer eigenen nacharistoxeneischen musikalischen Schule, berück- 
sichtigt, und nach der verschiedenen Weise, in welcher sie den 
Xöyog und die (ua&i)aig als Priucipien gelten Hessen, classificirt: 
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Musiker, welche bloss die aia9t/aig berücksiclitigen (das sind die 
opyavixoi und <po>vaauxo /) ; Musiker, welche bloss den Aoyoj gel- 
ten lassen wollen (einige Pylhagoreer); endlich Musiker, welche 
beides mit einander vereinigen und unter sich dann wieder so 
verschieden sind, dass hier die Einen den loyog vor der 
eig, die Anderen die ata^'r/aig vor dem löyog vorwalten lassen. 
Das Werk der Ptoleinais verräth deutlich, dass es zum Theil 
aus dem des Didymus entlehnt ist, Didymus selber ist ein sehr 
origineller Forscher, dem auch Ptoleinaeus nicht wetng zu ver- 
danken bat. Ptolemaeus rübmt seine Verbesserung des Kanon 
und Iheilt uns die von ihm aurgefundene Bestimmung der Ton- 
reihe mit (2, 13. 14): 



Einer der heftigsten Widersacher des Aristoxenus aus der 
Zeit vor Didymus scheint der Platoniker Thrasyllus gewesen 
zu sein, derselbe, welcher Plato’s Schriften nach Tetralogieen 
eintheilte (Diog. La. 3, 1556). Er war zugleich Mathematiker 
und Astronom und als solcher der Hofastrolog und Vertraute des 
Kaisers Tiberiue (Schob Juv. 6, 576; Suet. Oct. 98; Tib. 14, 
62; Tac. An. 6, 20; Dio Lass. 57, 15; 58, 27). Aus einem 
musikalisch-akuslischen Werke desselben bringt Porphyr, ad Pto- 
lem. 266 und 270 Citate pythagoreisch - platonischen Inhalts; es 
wird dasselbe an der einen dieser beiden Stellen iv tw mgl tAv 
tnrct (lovov, an der anderen h tm negl inraxoQda citirt; beides 
ist natürlich dieselbe Schrift, entweder ip zä ntgl inza z6van> 
(im Gegensätze zu den „13“ Tonoi des Aristoxenus, vgl. S. 164) 
oder «V TW ntgl inzäxögdov. Sodann wird in einem noch nicht 
edirten musikalisch-akustischen Tractatc der Heidelberger Biblio- 
thek aus Thrasyllus citirt. 

Die ausführlichsten Auszüge aus Thrasyllus besitzen wir 
aber bei Theo Smyrnaeus, der aus ihm insbesondere von 
p. 1 33 an die Erklärung der fisaozt/zsg des platonischen Timanis 
wörtlich mittheilt. Ausserdem schöpft Theo aus Eratosthenes 
(p. 168. 173) und aus Aristoxenu.s’ Hauptgegner, dem Peripate- 
tiker Adrast (p. 113. 117. 169, vgl. S. 23.3). Er ist hauptsäcli- 
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lieh Malhemaliker und A.stronoin und unmittelbarer Vorgänger 
des Ptolemaeus, welcher von ihm angestellte astronomische Beob- 
achtungen aus dem I2ten, 13ten, 14ten und löten Regierungs- 
jahre Hadrians aufführt (Almag. 10, 1; 9, 9; 10, 1. 2). Nach 
dem Vorgänge des Eratosthenes und vermuthlich auch des Thra- 
syllus verfasste er als eine Art von Realcommentar zu Plato und 
namentlich zu dessen Timaeus eine dreifach getheilte Uebersicht 
tmv xara (iaQ't]naxtx{]v y^qtiaifiiav clg tjjv xov UXäratvog ctvayvai- 
aiv, d. h. der für die Leetüre Plato’s nothwendigen Kenntnisse 
in der Arithmetik, der Musik und der Astronomie. Den zweiten, 
die Musik enthaltenden Abschnitt dieses Werkes besitzen wir 
noch immer bloss in der Ausgabe des Imael ßallialdus, Lutet. 
Paris. 1644. Wir finden indess nur wenig Neues darin und mit 
der Darstellung der musikalischen Akustik seines Nachfolgers hält 
die des Theo Smyrnaeus nicht den entferntesten Vergleich aus. 

Die Polemik gegen die von Aristoxenus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur, wonach der Halbton gerade die Hälfte 
des Ganzions ist, führt die genannten Akustiker auf die Theorie 
der vnBQoxal (vgl. Thrasyll. ap. Porphyr, p. 270). Sie hat zwar 
wenig praktisches Interesse, indess müssen wir dieselbe, ehe wir 
auf Ptolemaeus übergehen, kürzlich darlegen. Indem die Aku- 
stiker sich gänzlich auf den Standpunct des Pythagoras steilen, 
sagen sie: „Nimmt man von dem Ganzton -Intervalle (9:8) das 
Halbton-Intervall ( 256 : 243 ) weg , so bleibt ein Intervall übrig, 
welches kleiner als der (pythagoreische) Halbton und kein dtc- 
axrjiia (eigentliches Intervall), sondern eine vneqox^ ist.“ Für 
diese vneqoxij, welche mit dem Halbton zusammen den Ganzion 
bildet, führte man den Namen änoxofi^ ein. In gleicher W'eise 
nahmen sie dann eben diese aTtoxofirj -inBqoxy] von dem (pytha- 
goreischen) Halbtone weg" und die sich so ergebende Differenz 
nannten sie xofifia. Also 

xovog = ‘^fuxoviov anoxofi'^, 
rifuxovtov = ccnoxofit) + xofiiia, 
xövog = anoxofiri xofifia -)- änoxofi»]. 

Für beide vneQoxocl sind dann wie für das nach der Pro- 

])ortionsrechnung die akustischen Zahlenverhältnisse berechnet 
worden, die natürlich weder praktisch, noch streng genommen 
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theoretisch grosse Bedeutung haben. Man kann sich diese subtilen 
rutervall-Bestimniungen auf folgende Weise anschaulich machen: 


Xetfiaa 


Ufiaa 

iJI 


xövos 9 : 8 


e Xiiniia f Jl» Xtifiiia g 


ano 

tOff 


TOflTI 

m 

Isi ßßa dnoxoß. 


e /es 


■n 

änot, 

-, i , , 

f fls ge$ 

^ ^ ^ s«. 


tovOQ Ö : 8 


a 


xofifia 

HHH 


In den ^Tonarten ist von f nach ges ein Xetfifia, in den Kreuz- 
Tonarten von fis nach g ein Vereinigt man beide, so er- 

gibt sich das Intervall von f bis fis und ges bis g als eine ano- 
tog,rj; das Intervall von fis bis ges ist ein xo/i/ta. Es liegt also 
in der griechischen Musik bei der nicht gleichschwebenden Tem- 
peratur der Ton fis tiefer als ges. Am ausführlichsten hierüber 
das Sammelwerk des Boethius 2, 29 IT. (vgl. auch 3, 5). 


Zum Abschluss bringt die musikalische Akustik Klaudius 
Plolemaeus, der Director der Sternwarte zu Alexandrien un- 
ter Marc Aurel, eine der schönsten Zierden unter den wissen- 
schaftlichen Geistern der Kaiserzeil, ein Muster der Akribie für 
alle Zeiten und zugleich ein Mann von neuen weittragenden Ge- 
sichtspuncten, an dem nur das eine nicht zu loben ist, dass er, 
wie alle beßhiglcn Geister jener Zeit, sich den Phantastereien 
des Neuplatonismus und Pythagoreismus nicht entziehen konnte. 
Hätte ihn nicht das Ansehen Plato's und namentlich seiner im 
Timaeus niedergelegten Skizze eines kosmischen Systems gehin- 
dert, den Standpunct des allen Samiers Aristarchus weiter zu 
verfolgen, der die Erde sich bereits um die Sonne bewegen liess 
(Archimed. Arenar. p. 513 ff. Wallis), so würden wir bei ihm 
sichi;r die Grundlage der Astronomie des Copernicus finden. 




I 
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Aber jener MysUcismus der Kaiserzeit setzte dem ungehinderten 
Fortgange der exacten Wissenschaften ein unühersteigliches Hin- 
derniss entgegen. Seine harmonische Akustik führt den Titel 
ä^fiovixa, oder genauer : hcqI töv iv ägfiovtxy xgirtigioifv ; sie ist 
kein geringeres Document von dem unermüdlichen Forschergeiste 
ihres Verfassers, als die 13 Bücher seiner fieyälj] avvza^ig zijg 
äazQovofilag oder des Almagest [iabrir almagesli), wie der arabi- 
sirte Titel lautet, und als die 8 Bücher seiner mathematischen 
Chorographie, der yiaygaq>zxr] vqpjjyjjmg, in welcher er den Me- 
ridian von Ferro zu Grunde legt. Die Eintheilung der Harmo- 
nik in drei Bücher entspricht dem Inhalte sehr ungenau. Sie 
enthält die Theile der zt%vri govGixri^ welche man als das agz- 
^ftrjuxov und das tpvaiv.ov bezeichnete (s. S. 12). Das Arithme- 
tikon zerfällt nach einer Einleitung (1, 1. 2), in welcher er die 
Standpuncte der Pythagoreer und Aristoxeneer darlegt, in vier 
Abschnitte von ziemlich gleichem Umfange, die man etwa folgen- 
dermassen benennen kann: 

1 ) Ttrpi (pd'öyyzav 1 , 3 bis 1 , 1 1 . 

2) tuqI ycväv 1 , 1 2 bis 2 , 2. 

3) nsQi avaTijfiar<av xai xovav 2 , 3 bis 2,11. 

d) iviei^ig tov xov aggovixov xavova xaxaxefieiv xaxa xzavxag 
'anXmg xovg xouovg 2, 11 bis 2, 16. 

Alle diese Abschnitte betrachten die Töne, Tongeschlechter, Sy- 
steme und Tonarten nur vom akustischen Standpuncte aus und 
suchen sie auf Zahlenverhällnisse zurückzuführen ; bloss der dritte 
Abschnitt berührt die eigentliche Akustik nicht, denn er ist im 
Grunde nur die Einleitung zu dem folgenden vierten, in welchem 
die über die Akustik der q>&6yyoz und yivi] gewonnenen Resul- 
tate auf die einzelnen Tonarten ausgedehnt werden sollen; ehe 
das möglich, musste Plolemaeus erst eine allgemeine Theorie der 
avozz'jfiaza und xwoi aufstellen und dies ist eben in dem höchst 
lehr- und inhaltreichen dritten Abschnitte geschehen, aus wel- 
chem wir bereits § 9. 2ü die wichtige ovofiaaUc xaxa &{atv mit- 
getheilt haben. .Auch Aristoxenus hat die zpd-öyyoi, yivrj, avaxi]- 
gaza und xuvoi behandelt (die Ordnung dieser Abschnitte ist of- 
fenbar dem Aristoxenus entlehnt), aber die Methode und Dar- 
stellung des Plolemaeus ist überall eine von Aristoxenus sehr 
verschiedene: konnten wir oben unsere Klagen nicht nnlerdrfik- 
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keil, dass Aristoxenus so wenig des positiven Materials und so 
ausserordentlich viel von ganz allgemeinen Reflexionen und De- 
ductionen gegeben, die für uns wenig Werth haben, so müssen 
wir dem Ptolemaeus über die Fülle des Stoffs bei einer überall 
kurzen und zugleich lichtvollen Darstellung unser ungetbeiltes t 

Lob zu Theil werden lassen. Freilich ist auch dies wieder keine 
eigentliche Musik, sondern nur eine musikalische Akustik, aber ’ 

es ist auch gar nicht der Plan des Ptolemaeus, eine Theorie der • ^ 

Musik zu schreiben, wie es Aristoxenus beabsichtigt. Den Ver- 
suchen, die Aristoxenus gemacht, die Intervallgrössen durch Zah- 
len zu bestimmen, muss natürlich Ptolemaeus scharf entgegen 
treten, aber er thut dies in einer durchaus leidenschaftslosen und 
niemals persönlichen Polemik, der es nur auf die Wissenschaft- i 

liehe Wahrheit ankommt. Wir Modernen, die wir nur allzuhäii- 
flg geneigt sind, in der persönlich gereizten Weise des Aristoxe- 
nus zu polemisiren, könnten den Ptolemaeus hier zum Vorbild 
nehmen. Was die Methode anbetrifft, so bildet bei beiden die 
axorj die Grundlage der Untersuchung, aber es findet dabei ein 
grosser Unterschied statt. Aristoxenus hört mit einem gewiss t 

sehr scharfen und aufmerksamen Ohre auf die Intervalle, wie 
sie in der praktischen Musik Vorkommen, aber er schätzt sie 
ziemlich naturalistisch mit dem blossen Ohre ab ; Ptolemaeus un- ^ 

tersucht überall als sorgfältiger physikalischer Experimenteur mit ^ 

seinen unzertrennlichen akustischen Instrumenten , dem mono- 
chordischen und octachordischen Kanon, die unter seiner Vor- 
gänger und seinen eigenen Händen zu einer grossen Vollkom- 
menheit gediehen sind. Und dann gibt er weiterhin, was Ari- 
stoxenus ebenfalls unterlässt, den genauen Nachweis, in welcher 
Art von Kitharodiu)- und Lyrodenspiel, au welchen Stellen ihrer 
Scala, in welchen Tonarten und Tougeschlechtern die von ihm 
mit Hilfe des Kanon mathematisch bestimmten Intervalle Vorkom- 
men. Hierdurch nanientiich gewinnen wir eme bei allen übri- 
gen griecbischen Musikern vergeblich zu suchende Einsicht in 
das Wesen der antiken Musik. 

Den zweiten Haupttheil des ptolemaeischeii Werkes, das 
rpvaixov (itQog 3, 3 — fin. , welches sich mit der phantastischen 
Uebertragung der harmonischen Zahlen auf den Kosmos im Geiste 
des platonischen Timaeus beschäftigt und von dem Verfasser als 
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die nakHaxfi *ai iojrixmärr] agnovixi] Svvctfiig bezeichnet wird, 
seilen wir nur ungern mit dem trefilichen ersten Theile verei- 
nigt. Er ist immerhin ein interessantes Document für die da- 
malige Richtung des Geistes, aber mit Musik und Akustik und 
überhaupt mit der Wissenschaft hat er nichts zu thun. Wir las- 
sen ihn unberücksichtigt; der erste Theil dagegen ist uns eine 
Flauptqiielle für die griechische Musik. Trotz der grossen Ge- 
nauigkeit der Darstellung aber ist das Verständniss desselben 
nicht nur nicht leicht, sondern sogar recht schwierig und mühe- 
voll, was hauptsächlich in der von den übrigen Musikern so ganz 
verschiedenen Terminologie beruht, denn Ptolemaeus bedient sich 
durchgehend der ovofiaala xaxa &iai.v. Der wackere Herausge- 
ber des Werkes, Joh. Wallis (in seinem Operum malhematicorum 
vol. tertium, Oxoniae [1685] 1699) hat sich, wie es namentlich 
die richtige Zahlenrcstitulion zu 2, 16 zeigt, in das Verständniss 
des Ptolemaeus recht gut hineingearbeitet (auch seine Appendix 
de veterum harmonica ad hodiernam comparata p. 153 — 182 
ist in ihrer Art musterhaft und eine der voj züglichsten Abhand- 
lungen über griechische Musik). Den Neueren scheint das Ver- 
ständniss des Ptolemaeus fast abhanden gekommen zu sein, denn 
sonst würden sie sicherlich die so ausserordentlich ergiebigen 
Nachrichten des Ptolemaeus nicht haben ungenutzt gelassen — 
Beilermann berührt die ovojxuala xcrca &i<siv in seinem Anony- 
mus p. 9, aber er hat sie falsch verstanden. Der Commen- 
tar, den Porphyrius geschrieben: Tloggivglov elg xa agfiovixa 
IlxoXcfialov V7c6(ivrj^a, veröffentlicht von Wallis 1. 1. 189 ff., so 
interessant er durch die langen Fragmente früherer Musiker ist, 
ist für das Verständniss des Ptolemaeus wenig ergiebig — er 
kennt offenbar die von Ptolemaeus vorausgeseUten musikalischen 
Verhältnisse nicht mehr, wofür seine Erörterung über die von 
den Kitharoden gebrauchten Tonarten den vollen Beweis liefert. 
Der mittelalterliche Zusatz zum Texte des Ptolemaeus von Nike- 
phorus Gregoras aus Saec. XIV, mitsammt dem hierzu von Bar- 
laam, der Petrarca und Bocaccio im Griechischen unterwies, ge- 
üeferten Commenlare ist durchaus unnützes Machwerk von Leu- 
ten, die von griechischer Musik viel weniger verstanden als wir 
— cs hat nicht mehr Werth, als was Moschopulus, Thomas Ma- 
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gister und Triklinius aus eigenen Mitteln zu den älteren Commen- 
tatoren der Dichter hinzugefügt haben. 

Noch vor Ptolemaeus ist Nikomachus aus Gerasa in Ara- 
bien zu setzen, der sich selbst den Pythagoreer nennt und der 
Kaiserzeit als bedeutender Mathematiker gilt. Das von ihm er- 
haltene mathematische Werk aQi9(irjxixij slqaymyrj in 2 Büchern 
ist schon durch den unter den Antoninen lebenden Appulejus 
(Cassiod. arith. p. 555) und später durch Boethius ins Lateini- 
sche übersetzt und vielfach durch Commentare erläutert (durch 
Jamblichus, Asklepios von Tralles den Peripatetiker, Proklus von 
Laodicea n. a.). Aus anderen seiner mathematischen Werke sind 
uns Fragmente überkommen. Nikomachus mag ein tüchtiger 
Mathematiker sein, ein tüchtiger Akustiker ist er, nach dem uns 
von ihm vorliegenden musikalischen Tractate zu urtheilen, nicht. 
Er hat denselben auf einer Reise geschrieben und einer Dame 
dedicirt, die ihn um Abfassung einer elgayayri (lovatxfi ersucht 
hatte; wenn er zurückgekehrt sein wird, will er ihr so schnell 
wie möglich eine ausführlichere dgayayri in mehreren Büchern 
schreiben (p. 3), da soll nach p. 24 die xavovog xararojit^ des 
Pythagoras dargestellt werden, nicht „in der falschen Weise des 
Eratosthenes und Thrasyllus, sondern dem Willen des dtdäaxu- 
Aoff gemäss bis zum diaaTti^ce inTttxaiiixoainXaaiov (!! vgl. S. 137), 
wie es jener Lokrer Timaeus gethan, dem Plato in dem gleich- 
namigen Dialoge gefolgt sei“, da soll von der harmonischen und 
arithmetischen Proportion ausführlich geredet (p. 25) und der 
Nachweis gegeben werden, dass die Octave nicht wie die vewxe- 
Qoi (d. h. Aristoxenus) meinen, aus sechs Ganztönen bestehe 
(p. 27) , da will er von der ißöouag und xoxamjxvaaig öitaial- 
aig aitoaxäasoiv handeln (p. 37. 39 — also wie Theo Smyrnaeus). 
Die kleine uns erhaltene sigaycoyy stellt die Entwickelung der 
Scala vom ältesten Heplachord, welches nach Analogie der sie- 
ben Planeten construirt sein soll, bis zum avaxi](ia xiXetov dar. 
Wichtig sind die hierbei aus Philolaos ncQi q>vaiog mitgelheilten 
Fragmente. Bei jeder Entwickelungsform des Systems wird auf 
die akustischen Verhältnisse nach Pythagoras und Plato’s Timaeus 
eingegangen und dabei erzählt, wie Pjlhagoras auf die Entdek- 
kung der akustischen Zahlen geführt worden sei. Man könne 
das Verhältniss zweier Töne zu einander entweder so finden. 

Griechische Hernionik u. s. w. 16 
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dass man gleichgespannte Sailen von verschiedener Länge nähme 
oder gleichlange Saiten mit verschiedenen Gewichten beschwere. 
Im ersteren Falle würde die grössere Zahl (das Maass der län- 
geren Saite) den tieferen Ton, die kleinere Zalil (das Maass der 
kürzeren Saite) den höheren Ton bezeichnen. Im zweiten Falle 
würde die grössere Zahl (das grössere Gewicht) den höheren, die 
kleinere Zahl (das leichtere Gewicht) den lieferen Ton bezeich- 
nen. Dies ist soweit ganz richtig; aber was Nikomachus dann 
weiter über das Auftinden der akustischen Zahlen durch ver- 
schiedene Gewichte hinzuselzt, beweist, dass er in der Akustik 
sehr unwissend ist und den Pythagoreer, aus dem er dies ex- 
cerpirt, falsch verstanden hat. Er sagt nämlich, die Schwingungs- 
zahlen der Saiten verhielten sich wie die Grösse der spannenden 
Krän.e: spannt man dieselbe Saite einmal mit 12 Pfund und 
dann mit 6 Pfund, so werden die beiden Töne eine Octave bil- 
den (sich wie 2; 1 verhallen), während sich doch die Schwin- 
gungszahlen wie die Quadrate der spannenden Kräfte verhallen. 
Die Späteren, welche hier Nikomachus excerpiren (lamblich. vit. 
Pylhag. 1 , 26 und Gaudent. p. 4 ) machen denselben Fehler, 
der sicherlich nicht von Pythagoras und den älteren Pylhago- 
reern, welche dies später verschollene (Ptolem. 2, 12) Experi- 
ment mit den spannenden Lasten noch praktisch ausführten, her- 
rühren kann. 

ln den Handschrifleu führt diese in sich völlig abgeschlos- 
sene Abhandlung des Nikomachus den Titel öcQfioviKfjg iyxeiQi- 
öiuv ßißXtov nQcÖTOv, den bereits .Meibom als unrichtig erkennt. 
Es folgen dann unter der Ueberschrifl agfioviMv iyxH^i&iov ßi- 
ßUov ösmsQov zwei Fragmente, die man als Theile jenes grösse- 
ren nikomacheischen Werkes beti'achtet, dessen xVbfassung er in 
dem uns erhaltenen verspricht. Für das erste Fragment ist dies 
möglich, doch nicht im mindesten sicher; für das zweite aber 
nicht, trotz der üeberschrift tov avzov Nixojiäiov. Es ist eine 
Partie aus einem ähnlichen Werke wie dem des Nikomachus, 
aber aus späterer Zeit. Der Anfang handelt von dem alten Hep- 
tacbord und der Analogie seiner sieben Saiten mit den sieben 
Planeten; hierbei wird die Ansicht des Nikomachus citirt, die 
wir in dessen kleiner Schrift p. 6 lesen, und das von demselben 
über die Planeten Venus und Mercur Vorgebrachte als Irrlhum 
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oder Schreibfehler erklärt. Dann wird die Ansicht Anderer ge- 
bracht, die in umgekehrter Weise als Niknmachus die Planeten 
den Saiten der Lyra vindicirten. Dann wird von der Erweite- 
rung des Heplachords durch neun Saiten geredet, vom avoxrnia 
{ntxttßokov und ä|K£Ta|3oAov, wobei eine Stelle des Ptolemaeus ci- 
tirt wird. Das Fragment scbliesst mit einer Tabelle der aebt- 
undzwanzig verschiedenen Töne, welche entstehen, wenn man 
die Scalen der drei Tongeschlechter mit einander verbindet. 
Diese Tabelle zeigt dieselbe Ungenauigkeit wie die analogen Ver- 
zeichnisse der späteren Aristoxeneer (vgl. unten), mit denen sie 
wörtlich übereinstimmt; auch bei Nikomachus kommt sie vor 
(p. 25), aber ist hier von jenen Ungenauigkeiten, oder, wie wir 
sagen können, jenen Fehlern frei. Wir haben es hier also nicht 
mit Nikomaebus, sondern mit einem ganz und gar anderen Au- 
tor zu thun, von dem wir wissen, dass er nach Ptolemaeus ge- 
lebt, während die Zeit des Nikomaebus, den schon Ptolemaeus’ 
Zeitgenosse Appulejus übersetzt hat, zwischen Thrasylius (cf. p. 24) 
und Ptolemaeus fällt. — Vielfach citirt ist Nikomachus in den 
fünf Büchern Musik, welche Anitius Manilius Severinus Boe- 
thius, der gelehrte Freund des Theodorich, als zweiten Theil 
seiner „quatuor matheseos disciplinae“ geschrieben hat. Das 
ganze Werk hat, wenn auch für einen ganz anderen Zweck ge- 
schrieben, viele Aehnlichkeit mit dem Werke des Theo Smyr- 
naeus, mit dem es auch in der Festhaltung des pythagoreischen 
Standpunctes übereinstimmt. Den ersten Theil bildet die Arith- 
metik in zwei Büchern, ein Auszug von dem „quae de numeris 
a Nicomacho di/fusius dispulata sunt\ wie Boethius selber in der 
Praefatio sagt; den dritten Theil bildet die Geometrie in zwei 
Büchern, den Schluss soll die Astronomie bilden. Die fünf Bü- 
cher Musik sind, den zweiten Theil des vierten Buches, welcher 
von den Tonarten u. s. w. handelt, ausgenommen, reine Akustik, 
und fast gänzlich Excerple aus früheren, besonders aus Ptole- 
maeus (lib. V), aus dem grösseren und verlorenen Werke des 
Nikomachus, ferner aus dem Werke, woraus das ebeubespro- 
chene fälschlich für nikomacheisch gehaltene Fragment stammt, 
aus der lateinischen Schrift eines .Musikers Albinus u. a. — 
doch enthält es wenig, was wir nicht anderswoher wissen. 

N 

16 * 
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§ 25. 

Die Tongeschlechter und Chroai des Ptolemaens. 

Die übrigen Akustiker ausser Plolemaeus spreclien nur von 
den drei Tongeschlecbtern im Allgemeinen, ohne die Unterarten 
derselben, die bei Aristoxenus den Namen Chroai führen, zu er- 
wähnen. Ptolemaeus aber geht ausführlich auf diese Klangarten 
oder vielmehr auf die verschiedenen Stimmungsarten der Tonge- 
schlechter ein. Das enharmonische Geschlecht ist auch hei ihm 
wie bei Aristoxenus nur ein einziges, das chromatische Geschlecht 
hat zwei Stimmungsarien. Es gibt ein yivog xQ^^t^oiixov /laia- 
xov und ein ovvtovoi’, — also eins weniger als bei 

Aristoxenus. Für das diatonische Geschlecht nimmt Ptolemaeus 
statt der zwei Chroai des Aristoxenus sogar fünf Unterarten, das 
yivog didcTOvov fialaxov, das (laXaxov i'vvovov oder Sunovtxov 
Toviotiov, auch (leaov genannt, das diarovixop dizoviaiov, das dux- 
lovixov avvzovov und das diazovixov ofialov. Es wird sich zei- 
gen, dass auch die vor Ptolemaeus lebenden Akustiker, der 
Pseudo -Archytas, Eraloslhenes und Didymus, immer eine be- 
stimmte dieser Chroai im Auge haben, auch wenn sie sich des 
Zusatzes iiaXaxöv, avvzovov u. s. w. nicht bedienen. Ptolemaeus 
schreibt allen den von ihm gegebenen Telrachord-Eintheilungen 
praktische Gültigkeit zu, mit Ausnahme des Siazovixov ofiaXuv 
in welchem, wie er angibl, die Sailen so gespannt sind, dass 
sich folgende Verhältnisse ergeben 1 , 16: 

120 110 100 90 80 73JI 66 60 

• efgnhcde. 

12:11 11:10 10:9 9:8 12:11 11:10 10:9 

Dies ist nur ein theoretischer Versuch des Ptolemaeus. Die übri- 
gen aber will er als praktisch in den verschiedenen Spielweisen 
der Kilbaroden und Lyroden nachweisen. Doch geschieht dies 
nicht für das yivog ivapfiovixov und das ysvog j;()(Bjaorfxov avv- 
zovov. Diese beiden waren wohl zu seiner Zeit aus der prakti- 
schen Musik verschwunden, wie dies insbesondere für das enhar- 
raonische Geschlecht aus den S. 128 mitgetheilten Worten des 
Aristoxenus sehr glaublich ist. Zunächst zieht das äiazovixov 
avvzovov unsere Aufmerksamkeit auf sich. Dies ist völlig die 
natürliche diatonische Scala unserer modernen Akustik. 
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e 

16:15 9:8 


9 « 

10:9 9:8 


h c d e. 
16:15 9:8 10:9 


Am nächsten steht ihr die diatonische Scala des Didymus, der 
dem grossen und kleinen Ganzton die umgekehrte Ordnung ge- 
geben hat. Die Saiten des Systema telaion lässt er (2, 4) nach 
diesen Verhältnissen gespannt sein. 

Was uns aber am meisten aulTällt, ist das (laXanov ^vzovov 
und xwiaiov, in welchem die Sailen folgendermassen gespannt 
sind: 

e f g a h c d e. 

28727 9:8 9:8 28:27 8:7 9:8 


Hier finden wir in jedem Tetrachord mit dem grossen Ganzton 
einen übermässig grossen Ganzton verbunden, den die moderne 
Akustik für die natürliche Scala ebenfalls anerkennt und gerade 
wie Ptolemaeus durch das Verhältniss 7 ; 8 bezeichnet, den aber 
unsere praktische Musik nicht verwenden kann. Zwar hat ein 
moderner Musiker, Kirnberger in Berlin, den Versuch gemacht, 
einen auf dies Verhältniss basirten Ton praktisch zu verwenden 
als Septime, als einen zwischen b und h in der Milte liegenden 
Ton, der sich zu c wie 8 : 7 verh.ält und von ihm als die Note 
i bezeichnet wurde. Aber dieser Versuch ist längst wieder auf- 
gegeben. Es ist aber nicht bloss eine Lehre des Ptolemaeus, 
dass die praktische Musik der Griechen diesen Ton gebraucht 
hat, denn wir finden ihn bereits in der Scala des Archytas und 
werden weiterhin nachweisen, dass auch Aristoxenus mit diesem 
Tone wohl vertraut ist, ja dass er sogar schon einer sehr frühen 
Zeit der Musik angehört, dass bereits der alte Kitbarode und Au- 
lode Polymnastus zu Sparta, der Vorgänger des Alkman, damit 
operirte. Dem griechischen Ohre war, wie Ptolemaeus 1,16 ver- 
sichert, ein solches Intervall durchaus bequem und angenehm, 
und in der Uebersicht der Tonarten nach der ovog.aota xor« 
%iaiv, welche Ptolemaeus p. 74 ff. aufstellt, sind die Saiten nach 
diesem übermässigen Ganzton bestimmt; in dem zu Ptolemaeus’ 
Zeiten gebräuchlichen Chroma ist die auf die Zahl 7 basirte Stim- 
mung sogar die einzige, und sowohl dieLyroden, wie wenigstens 
für einzelne Oclavengattungen die Kitharoden, wenden diese Stim- 
mung für sämmtliche 'fetrachorden der Scala an. 
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Die übrigen von Ptoleniaeus aufgefülirten Chroai kommen 
nur in Verbindung mit diesem dtätovov naXaxov vor, so dass das 
untere Tetrachord der Oclavengaltung in der einen, das obere 
in der anderen Cliroa gestimmt ist. 

Um nun den Leser in die nähere, sehr ausführliche Dar- 
stellung des Ptolemaeus, welche wegen der von ihm durchgän- 
gig gebrauchten ovo/iaala xara Qiaiv nicht leicht zu verstehen 
ist, auf die bequemste Weise einzuführen, verweisen wir ilin zu- 
nächst auf die hinten angehängte Tabelle zu Seite 246. 

Auf dieser Tabelle finden sich acht Notenreihen: die erste 
unter der Ueberschrift 'Agiazo^ivov, die sieben übrigen, am Ende 
jeder Zeile mit Zahlen numerirten, unter der Ueberschrift IIto- 
Xt^alov. Die erste enthält die gleichschwebend temperirte Scala 
des diatonischen Geschlechts von C bis ä. Die Octave zerfällt 
hier in zwölf gleiche Halbton-lntervalle oder sechs gleiche Ganz- 
ton-lntervalle. Wir haben durch Einhaltung gleicher Zwischen- 
räume dieses Grössenverhältniss der Intervalle, so gut es geht, 
räumlich darzustellen gesucht; über einem jeden Tone steht die 
Schwingungszahl in Decimalbrüchen ausgedrückt, indem C = 1 
gesetzt ist und demnach der folgende Halbton cis oder det = 

^ 'j/^ u. s. w. (vgl. Bellermann, Tonleitern, S. 17. 18). Die 

chromatischen Ilalbtöne cis {des), dis {es) u. s. w'. sind ausgelas- 
sen, da dieselben für unsere Betrachtung nicht in Frage kom- 
men. — Diese gleichschwebende temperirte Scala ist es, welche 
Aristoxenus zu Grunde legt, s. S. 141. 

Unmittelbar darunter steht die natürliche diatonische Scala, 
welche zwei verschiedene Arten] von Ganztönen hat, einen grösseren 
(9:8) und einen kleineren (10:9) und ein Halbton- Intervall 
(16 : 15), welches weder von dem^ grösseren noch dem kleineren 
Halbton die Hälfte bildet. Auch hier sind ebenfalls die Werthe 
der Töne unter der obigen Voraussetzung, dass G = 1, in De- 
cimalstellcn hinzugefügt. Je höher die Töne, um so kleiner die 
(das Verhältniss der Saitenlänge u. s. w. ausdrückenden*) Zah- 
,len. Das Verhältniss der natürlichen Töne zu den lemperirten 
ist hiernach räumlich ansgedrückt. Man sieht, dass das natür- 

1) Vgl. S. 134. 


I 


Digitizad by Google 


in I) 


l i den eiii/.flnen Tönen die Anpahe der .Stliwinffitni'szaldeii 
ste lind zweite der hier folgenden aelit Scalen hei Heller- 
iiiiiiitu d dnrcli *d , das tiefer gestimnitc f, <j, c, //'.v durch 
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liehe I) höher ist als das lemperirte D, das natürliche C dage- 
gen tiefer als das tenoperirte, das natürliche F wieder tiefer als das 
temperirte, das natürliche C dagegen wieder etwas höher als das 
temperirte u. s. w. Pie moderne Praxis hat diese natürliche 
Scala meist aufgegehen, in der modernen Notenbezeichnung aber 
werden die ans dieser natürlichen Tonreihe folgenden Verschie- 
denheiten der Halblönc u. s. w. festgehalten; ebenso wird die- 
selbe von der modernen Akustik zu Grunde gelegt. Ptolemaeus 
nennt sie das avvTovov öiatovov yh>og; das (dorische) Tetrachord 
von F bis A und ebenso von A bis e ist ein TtTgdxogdov avv- 
xovov Sidxovov, beide getrennt 'd»i;ch den diazeuktischen grossen 
Ganzton A H. Ptolemaeus betrachtet sie völlig w ie die Moder- 
nen als die genaue Tonreihe, er legt ihr das axgißig ijd'og bei 
im Gegensätze zu allen übrigen, auch zu der pythagoreischen 
Scala, denn er sagt 2, 1 p. 49 mit Rücksicht auf die pythago- 
reische Tetrachord-Eintheilung 259 : 243, 9:8, 9:8 „’Eßv rov 
dxQißovg xj&ovg ixdfievoi xai firj xov ngoxÜQOv xijg /ACxaßoXijg, 
jtotcSfisu ro ixxsinevov xexgdxogäov (in der hypophryg. Octave) 

^ ^ (c) nagaji (d) ^ > xglx (n) 

16:15 8:9 9:10 

Mxc avviaxaa&ai to toü Ovvx 6vov ötaxdvov yivovg. 

Unter dem avvxovov didxovov des Ptolemaeus oder der na- 
türlichen Scala folgen sechs andere Scalen des Ptolemaeus. Es 
sind eine phrygische, zwei dorische, eine hypophrygische oder 
iastische und zwei hypodorische oder äolische Octavengattungen, 
von denen er zunächst sagt, dass sie in dieser Stimmung von 
den Eitharoden oder iv xoig iv xi^dqa angewandt würden. 
Ueber jeden einzelnen Ton dieser Scalen haben wir den Namen 
gesetzt, mit welchem ihn Ptolemaeus bezeichnet. Er bedient 
sich nämlich hier wie fast überall in seinem Werke der ovofia- 
(slu xaxd &i 0 tv, wonach der Grundton einer jeden üctavengat- 
tung den Namen vTtdxt] oder genauer vndx-ij (liamv führt: bei 
der hier von uns festgehaltenen Transpositionsscala „ohne Vor- 
zeichen“ ist die vitdxri der (Ppuytorl der Ton D, der Aagtoxl der 
Ton F, der 'TnotpQvytaxl der Ton G , der 'Tnodagiaxl der Ton 
F. Die Secunde einer jeden Octavengattung heisst dann xtagv- 
ndxi] (fie'ffMv) , die Terz h%avdg (fiißav), die Quarte fihi], die 
Quinte nagdiuaog, die Sexte xgtrt], die Septime nagavtjxr), die 
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Octave vt/ttj. Wir haben auf der Tabelle, um dem Leser das 
Verständniss der weiterhin vorzuführenden Stellen aus Plolemaeus 
zu erleichtern, für jede der Octavengattungen die Namen ihrer 
acht Töne durch die Anfangsbuchstaben v. n. A. ft. n. t. n. v. 
angedeutet. Die Tonnamen nach der gewöhnlichen ovofiaaCa nara 
dvvafuv sind über der ersten Scala unserer Tabelle (der tempe- 
rirten des Aristoxenus) hinzugefügt. 

Man wird alsbald bemerken , dass die Scalen 2 — 7 nichts 
weniger als temperirte sind, dass sie vielmehr darin mit der na- 
türlichen Scala (1) Übereinkommen, dass auf ihnen die Anfangs- 
und Schlusstöne der (dorischen) Tetrachorde, nämlich die vnaxrf 
(leacov und ftiat], die nuQclfieaog und vijrt] dic^ivyfiivav u. s. w., 
d. h. die Töne eah und e dieselbe Höhe haben wie auf der 
Scala 1, aber die beiden mittleren Töne (dfgc) überall tiefer 
sind, als auf der Scala 1. In Scala 2 ist dieser Notenwerth 
durch Zahlen ausgedrückt; sie gelten auch für die folgenden 
Scalen, wenn nicht hier für den einen oder den anderen Ton 
/ ausdrücklich der Zablenwerth angegeben ist. Der Hauptgrund 
für diese tiefere Stimmung der Töne auf Scala 2 — 7 beruht 
darin, dass hier fast überall ein Tonintervall vorkommt, welches 
durch die Zahl 7:8 bestimmt ist, also ein übermässiger Ganz- 
ton, wie wir ihn oben nannten. Das (dorische) Tetrachord ist 
, dann folgendermassen zusammengesetzt: 

kleinster Halb ton — übermässiger Ganzton — grosser Ganzton 
28 : 27 8:7 9:8 

Dies ist die Tetrachordbestimmung , welche Ptolemaeus das to- 
viaiov diaiovov oder fiakaxov evxovov nennt. Wo in jenen Sca- 
len die zu einem (dorischen) Tetrachord gehörenden Töne mit 
einem vtpiv ohne darüber gesetzten Namen bezeichnet sind, da 
ist das Tetrachord das in Rede stehende xoviaiov ömxovov. Die 
pbrygische Scala (2), die dorische Scala (3), die hypodorische 
Scala (6) gehören vollständig dem xovtaiov Staxovov an. In den 
übrigen Scalen ist das xovtaiov Sidxovov mit einem andern Ton- 
gescblecbte verbunden, nämlich in der dorischen Scala (5) mit 
dem ftoilaxöv ömxovov, in der hypophrygischen (5) mit dem py- 
thagoreischen öixovMiov avvxovov, in der hypodorischen Scala 
(7) mit dem avvxovov z^difia. Dies bezeichnet Ptolemaeus als 
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die ni'y/taxix. Im Ganzen unterscheidet er hier nämlich fünf Ar- 
len von Stimmungen der Scalen; 

«' (iiyfiu rov avvTOvov (|| , J-J, J) xal zov zovkxIov 

diazovov (|f, I). 

ß' (uyiia rov naXaxov diazovov (|^, , if) xal zovtuiov dia- 

TOVOV^(|f, 

y xtt’D’ ttvro xal axqazov zo roviaiov Sidrovov. 

S Itiyfia zov zovtalov diazovov (|| j f j f to-v dizoviaiov 
diazovov (|»f, I, I). 

e (liyiia zov zovialov diazovov (|^, |) xal rov Hvvzovov 

diazovov (}«, V*)- 

Am Schlüsse seiner Auseinandersetzung (2, 15 p. 92 ff.) fügt 
Ptolemaeus Tabellen oder xavoveg für eine jede der sieben Oc- 
tavengaltungen hinzu, worin er die Höhe der Töne nach diesen 
fünf Stimmungsarten in Zahlen ausdrückt. Für diese Mühe müs- 
sen wir ihm dankbar sein, denn sollte uns irgend etwas in dem 
Vorausgehenden fraglich geblieben sein, so wird durch sie jedem 
Missverständnisse vorgebeugt. Seine Tabelle ist folgendermassen 
geordnet : 


Kavav a’ 

. Kavav q 

Mi^olvdCov dno vqzi^g 

Mi^oXvdiov dno iJiioqg 

{zäv diel^evyfiivmv). 

q vqzqg zcSv vnspßoXai'av, 

Kavav ß' 

Kavav 9' 

Avdiov dno vrjzrjg. 

Avdiov and (liaqg. 

Kavav y 

Kavav # 

Ofyvytov dno v^z-qg. 

Oqvyiov and (liaqg. 

Kavav d' 

Kavav i 

Aaqlov dno vqzqg. 

Aafjiov and (liaqg 

Kavav e 

Kavav la' 

^Tnolvdiov dno vqzqg. 

’TnoXvdlov and (lioqg 

Kavav s* 

Kavav iß' 

’TnoipQvylov dno vqzqg. 

'Tnocpi^vylov dnd (tioqg. 

Kavav ^ 

Kavav »d' 

'Tnodaglov and vqzqg. 

TnodaQiov dnd (liaqg 


Die hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben xa ■ 
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v6ve^ an'o vtjrfig hat Ftoleinaeus, wie er p. 93 aiigibt, in eine 
Linie neben einander gestellt und nnter dieselben in einer zwei- 
ten Reihe die enlsprechenden sieben xavövtg ano fiiarjg. Jeder 
xavav umfasst eine OcUve, deren acht Töne für die fünf ver- 
schiedenen, S. 249 angegebenen Sümmungsarten durch Zahlen , 
ausgedrückt sind. Ich wühle von diesen xavovc; als Beispiel 
folgenden : 

Kavav y 

O^vylov ano v^rrig. 


acliSiOV a' 
(ityiia x.avv- 
tÖvov xQä/iu-: 
TOS xovt.a{-\ 
ov Szaxovov 1 

aiUäiov ^ 
fiiyfza X. iia- 
tofxov äiax. 
X. xoviaiov 
Siax. 

atliiiov y 

x6 tovtaCov 
Siäxovov 

\ 

atXCSiov S' i 

fiiyiia X. TO- 

1 viaCov 8iax. 
|X. Sixoviaiov^ 

ath'äiov e' 
fityfia X. xo- 
viai'ov Siax. 
X. evvxövov 
Siax. 

£ 1 


1 

1 


1 



tS 


h 

18 \ 

ln 

Ad 


A 


ft 

oa S 

oa 

? ! 

OOf 

f 

oa 

? 

0« 


1 

7t 

n 


( 

1 1t 


n 




hy X 

ha 

*s 

! ^ 

1 


h 


i ^ 


ga (1 

ga 

Ae 

1 Q§ 

va 

! p/* 

va 

1 P|3 

va 

PS ft 

Q<S 

ft 

I 

ft 

! e« 

M' 

1 


gx 

! gx 


j P* 


j p» 


j pt»? 

Xa 


Die fünf abwärts laufenden, mit Zahlen ausgefüllten Colum- 
nen (otilidra) enthalten „rag rmi’ awqd-av yeväv xaraxofiag^'', 
die am Rande links stehenden acht arlxoi von «' bis r{ be- 
deuten die Töne „cfjto r^g rij 9iatt vrjrrig rwv Sie^svynivayv 
ini TO ßagv“, d. h. von dem höheren Grundtone xaza 9ioiv 
an nach der Tiefe zu bis zu deren tieferer Octave, so dass 
also z. B. die Zahlen der achten Zeile {oxl%og r[) die phrygische 
Frime d, die Zahlen der siebenten {axl%og f") die phrygische Se- 
cunde ausdrücken. Für den höchsten Ton ist die Zahl | (= 60) 
angenommen, die Bruchtheile sind in Sechszigsteln ausgedrückt; 
die Zahl der Sechszigstel ist von Ftolemaeus nur annähernd an- 
gegeben, ganz ähnlich wie bei unseren Decimalbrüchen. Der 
beispielsweise mitgctbeilte xavav y {Ogvyiov ano vnjxijg) wird in 
unsere Noten- und Zahlzeichen 'übersetzt sich folgend ermassen 
ausnehmen : 
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4^fvyiog V1JT7I Tcagav. rgir. itagäfi. fiierj Xixav.naQvn. 
a' ß~ y S' e s' S' 
TOÖ dtUTOvov , zov xt<ü/taz. avv- 
zoviaCov zovov fityficc 


vnarr] 

n 


t53H) 60 68JJ 714 80 03^ lOIJg 106i« 120 



zov Slttzövov 
latcov fiiyita 


atkiSiov 


(53ift) 60 68M 71* 80 91^ lOlJ^ lOöfif 120 



a 


j 



pit, — p=j 

r — ! 

z . 1 

J J 

- -J- 1 


: 7:8- 

27:28 

8:9 

7:8 9:10 20:21 T 8:9' 


diäz.zoviaiov 


Stäzov. zoviaiov 


aekldiov 

y 


atU&iov 

6 ' 


80 90 102|^ 106J^ 120 


wi 

»V • 

5==H 1 

F 

f — J==t : -t : 


"■ ' 1 

8:9 343:256 

to5 diazovov 
avvzovov’ 

8:0 

• 

Hai 

"N 

8:9 7:8 27:28 

tov diatovov TO- 
viaiov ftt^Yfia 




(53|ft) 59i| 68M 714 80 90 102ij 106*« 1 






= 1 = 


8:9 15:16 8:9 8:9 7:8 27:28 9:10 





rr — • 




• 

J-- ■ J 1 :t= 

■ih- 

7:8 27:28 

zov itazovov 
SlZOVltiOV 

8:9 

xod 

8:9 7:8 27:28 

TO« Siazovov zo- 
vtaiov fiiyfia 



Das hohe e findet sich als ein die phrygische Octave bereits 
überschreitender Ton in dem vorliegenden nccvuv y nicht, wohl 
aber im xorvoJv ■O” {^Qvyiov ano (icaz/g ^ vtjztjg zmv vneiißolalav). 
Damit man aber auch hier die Stimmung des höheren Tetra- 
chords leichter überblicken kann, ist er jedesmal in einer Klam- 
mer als Schlusston dieses höheren Tetrachords hinzugefügt. 

Wie der vorstehende xovcov / sind nun auch alle übrigen 
13 Kuvovtg eingerichtet. Sollte noch Jemand Zweifel an der 
Richtigkeit unserer Interpretation der ovofiaola xetza &iatv ha- 
ben , so wird er sie jetzt , denke ich , aufgeben. Denn die Ver- 
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iiältnisse, welche sich aus den zu den Tönen von a bis rf, d. h. 
der xara 9iaiv <Dpvy/ov vijxt] dttfeoy.ucVwv bis zur ncna 9iaiv 
0Qvyiog vnäxri fiiacov ergeben, sind die von uns zu den plole- 
niaeiscben hinzugefüglen 10:9, 28:27, 8:7 u. s. w., 

die der in der jedesmaligen Ueberschrifl des asUäiov bezeicbne- 
ten Telrachord - Eintheilung entsprechen; aus ihnen erhellt mit 
unurastösslichcr Gewissheit, dass z. B. im ailidiov e' der axl^og 
r[ den Ton d, der axl%og den Ton e, der axl^og <g den Ton f 
bezeichnen muss. 

Aber nicht alle auf den xavoveg des Ptolemacus enthaltenen 
Stimmungen kommen in der Praxis vor, sondern nur einige. 
Darüber spricht Ptolemaeus zunächst 2, 1 6 p. 1 1 8. Er betrach- 
tet hier einige eigenthümliche Stimmungsarten der Lyra und Ri- 
thara, bezeichnet dieselben mit denjenigen Namen, welche sie in 
der Praxis der Lyra- und Kithara -Virtuosen , der Ivgadol und 
xt9aQ^do(, führten und welche wir nur hier hei Ptolemaeus an- 
trelTen. So unterschieden die Lyroden die axegsct und (lalaxu 
als die ihnen eigentliümlichen Spiel- und Stimmungsarten, die 
Kitharoden hatten wieder andere Namen, deren einige den Sai- 
ten entlehnt sind, z. B. to kuxoc r^nroit' a^noyag oder kurz 
xglxai, und mxQtmuxai, andere den Tonarten, wie 'laoxiaiokiaia, 
andere wieder auf metabolische V'erhältnisse hinw eisen, wie die 
Namen xgomxa oder xgönoi und vnigxgomc. Wir lernen nun 
eben aus Ptolemaeus, der hier auf die Praxis recurrirt, was man 
unter diesen Spiel- und Tonw'eisen verstand. Er sagt : negdxexai 

rd ftiv iv Tfj XvQa Tiakovusva 

axegea xovov xivog vno xüv xovialov dtatövov ugi&ficöv xov av- 
xov xovov. 

vd 6i fietXaxci vnd riüv iv (ilyiuexi xov fiaXaxov ygafuixog agi- 
•&/ICÖV xov avxov xovov. Das Wort /uailaxov ;i'(i(»|uaTos ist ein 
Fehler, denn eine Mischung mit dem fiaXaxov kommt 

in den fünf atUiut des Ptolemaeus nicht vor. Es muss ent- 
weder heissen (lalaxov iiaxovov oder owxövov xpäfiaxog. Dass 
das letztere das richtige ist, lehrt die Parallelstelle Ptolem. 1, 
16 p. 43. 

xtöv 6i iv fQ xid'dQa fieXadovuivav 
xug (ih> xgixag mgiixovoiv ol dno vt^tig xov xovtuiov duxxovov 
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aQi&fiol rov 'TnoäaQiov tovov, d. h. die in xavav f ’Tnoöfoglov 
ano v^zrig für das aeliöiov y angegebenen Zahlen enthalten 
die Tonstimmungen, welche die Kitharoden in den von ihnen 
xghai genannten Spiel- und Singweisen anwenden. In unse- 
ren Noten ausgedrückt gibt diese Stimmung die Scala 6 un- 
serer Tafel. 

xa. äi vnigtgOTtu oyLotag ot rov xovicdov Siaxovov agt&fiol xov 
Ogvylov. Das sind die Zahlen in xavuv d (Ogvylov ano vij- 
xtjg) und zwar atXiöiov y. Vgl. Scala 2 unserer Tafel. 
xag äi nagvnäxa g ot xov fiiy/iaxog xov fiaXaxov äiaxovov xov 
Jagiov. Das sind die Zahlen in xavmv d' (Joagiov ano vy- 
xrjg), atUSiov ß'. Vgl. Scala 4 unserer Tafel. 

TOug 6h xQonovg ot xov fity/iarog xov owxovov x^cöftaxog xov 
'Tnoäfogtov. Das sind die Zahlen in xavtav f {'Tnodagtov üno 
vtjxtjg), askldiov a'. Vgl. Scala 7 unserer Tafel. 

T« de xaXov/ieva nag avxoig laOxia loXiaiu ot xov (ilyfiaxog 
xov ÖLxoviatov diaxovov xov 'Tnoxpgvylov, Das sind die Zahlen 
in xavav % {^Tnoipgvytov ano vijxr]g), asXtdiov^6'. Vgl. Scala 
5 unserer Tafel. 

T« 61 Av6ia [?] ot xov xoviatov 6cax6vov xov Aagtov. Das sind 
die Zahlen in xavmv d' [AmgCov axto vt/rtjg), aeXl6iov y , Vgl. 
Scala 3 unserer Tafel. 

Bei den iv Xvga neXm6ovfieva gibt Ptolemaeus die Tonarten 
nicht speciell an, er sagt bloss xonov xivog — wir müssen es 
also dahin gestellt lassen, in welchen Octavengattungen die soge- 
nannten oxegsa und fiaXaxa der Lyra genommen wurden. Bei 
den iv xi&äga (ieXm6ov^eva dagegen können wir die Octavengat- 
tung und Stimmung aus den Angaben des Ptolemaeus erkennen. 
Er selber verweist, wie wir sehen, auf die Selidien seiner Ka- 
nones. Die hier bezeiebneten aeXi6ia sind es nun, welche wir 
auf unserer Tabelle in den Scalen 2 — 7 durch die modernen 
Noten ausgedrückt haben. Statt der agi&(iol des Ptolemaeus, 
welcher der v^xr) {6u^tvy(iivcov) in jeder Tonart die Zahl 60 
gibt und hiernach die übrigen Töne berechnet, haben wir Deci- 
malbrüche gesetzt, wobei der Ton C des avvxovov 6tdxovov (der 
natürlichen Scala) = 1 genommen ist. Im Verhällniss zu die- 
sem 1 wird nun auf unserer Scala 2 (xoviatov 6iäxovov Ogv- 
ytov) die vnäxfj D durch 0,9, die d durch 0,45 ausgedrückt. 
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während Ptoleniaeus der ersteren die Zahl 120 und der letzte- 
ren die Zahl 60 gab u. s. w. Ausserdem sind in unseren Sca- 
len die von Ptolemaeus nicht hinzugefügten Verhältnisse, in wel- 
chen zwei benachbarte TOne mit einander stehen (9 : 8, 28 : 27 
u. s. w.) bezeichnet. — Auf unserer Tabelle sind also in Scala 
2—7 diejenigen aeXldut der ptolemaeischen xavovtg in fassliche- 
rer Form mitgetlieilt, welche die bei den Kitharoden üblichen 
Slimmuugsarten enthalten. Die Stimmungsarten der Lyroden 
mussten wir unberücksichtigt lassen; wir wissen nur soviel, dass 
die Scalen 4 und 5 bei ihnen nicht Vorkommen, sowie über- 
haupt keine Stimmungsart, in welcher ein (üyiia mit dem (laXa- 
xov öiarovov, önofiatov dunovov und dem avviovov ätüiovov 
vorkam. 

Die von Ptolemaeus 2, 16 p. 118 gemachten Angaben fin- 
den sich bei ihm auch 1, 16 p. 43, nur dass er dort von den 
Spielweisen, hier von den Stimmungen ausgeht. Es heisst hier: 
Täv xai cvv^&a>v ■tj&cSv 

TO fiev fUauv xal zovluIov täv diatovixäv ovuv xa&' 

avTo xal ax^arov i^era'^crat 

Toig T£ iv ry Iv^a ats^eoig i^a^fioaei 
xai totg iv rp xt&a^a xaia rag t äv Tffizäv xai vniQ- 
TQoncov uQfioyäg. 

TO <5f ciffpfiivov Tov awxovov iq(o fiatixov nqog «vto 

fiiy^ia 

Toig iv kvQa (i'ev (lalaxoig, 
iv xi&ä^a de t Q onixoig, 

TU de Toö (iai,axov d latovixov ngög t6 toviuIov fiiyjia 
TOig (israßoXixoig ij^tatv zaig iv xi&dga nagvnaTatg. 

TO de TOV evvtovov Siatovtxov ngog t 6 tovialov (iiyiia 
TOig (leTußoXixoig ij&sGiv ä xaXovGtv of xiffagmdol Avöta 
xai 'idoTia. 

Der Schluss dieser Stelle steht in Widerspruch mit dem Schluss 
der vorher angeführten Stelle: zd de Avdia oi tov zoviaiov Sia- 
Tovov TOV JmgCov. Wir haben bei der obigen Anführung dieser 
Worte hinter Avöia ein Fragezeichen gesetzt, denn was sollen 
die Aväia in der dorischen Octavengatlung ? Hier gehören 
die AvSia nicht wie dort dem zoviaiov öidzovov an, sondern 
dem ßvvTovov äiazovixov fiiyfia, welches dort fehlte, obgleich 
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damil Ptoleuaeus in seinen xavoveg jedes letzte asUdiov ausfülll. 
Es muss also dort ein Ausfall in den Handschriften stattgefun- 
den haben und wir werden den Schluss der Stelle 2, 16 folgen- 
dermassen restituiren müssen: 

ra de xaXovfieva naq ' avrüv laaziuioXtaiu o£ tov (niyftuzog zov 
ditoviaiov diazovov zov 'Tnotp^vylov. 

za de ylvdia xai läazia [of zov (iiyfiazog zov avvzovov diazo- 
vov zov ] 

T« de ot roö zoviaCov diazovov toü ^coqCov. 

Den Namen der letzten Spielweise kennen wir nicht, und ebenso 
auch nicht die Tonart, in welcher die Aväia xai Idazia genom- 
men wurden. Vermuthlich ist dies für die Avdia die lydische, 
für die 'idazia die hypophrygische. Verschieden von den läazia 
sind die 'laOziaioXiaia , welche nicht wie die ’läazia dem 'avvzo- 
vov diazovov fii'yfiazi Tnogp^vyiov , sondern dem dizoviulov dia- 
zovov (ilyfiazi TnoipQvyiov angehören. Das dizoviaiov (uyfia ist in 
der Stelle 1, 16 ausgelassen oder vielmehr ausgefallen, denn ur- 
sprünglich wird dies in den xavöveg das vierte aeXldiov bildende 
fiiyyM hier sicherlich nicht gefehlt haben. Unter den Scalen 
unserer Tabelle, wo bloss die im Texte genau überlieferten 
Stimmarten stehen, fehlt das fiiyfia des zoviaiov diazovov mit 
dem avvzovov diazovov. 

Wir müssen nun endlich noch auf eine dritte Steile des 
Ptolemaeus näher eingehen (2, 1 p. 47). 

Nachdem er vorher die S. 249 angeführten Stimmungsarten 
des Tetrachords durch Zahlen ausgedrückt hat und auf dem Mo- 
nochord oder dem Kanon die Probe gemacht, dass bei einer 
jenen Zahlen entsprechenden Saitenlänge in Wirklichkeit die 
durch sie bezeichneten Töne zum Vorschein kommen, sagt er in 
unserem Capitel: „Wir wollen jetzt den umgekehrten W'eg ein- 
„schlagen ; wir wollen ausgehen von den in der musikalischen 
„Praxis der Kitharoden angewandten Slimmungsarten und dann 
„nachweisen, weichem Genos und welcher Chroa eine jede der- 
, .selben angehört und durch welche Zahlen die betreffenden Töne 
„ausgedrückt werden müssen.“ Die beiden Voraussetzungen, von 

denen er ausgeht, sind die, dass die Quarte ~ und der ge- 

g 

wöhnlicheGanztou = 


/ 
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„Zuerst nehme man von den bei den Kitharoden vorkom- 
„menden Tetrachorden die mit dem Namen r^onot bezeicfanete 
„Quarte von der bis zur naQaniari und bezeichne ihre vier 
„Töne durch die Buchstaben « ß y d, so dass a zur vifrij ge- 
„setzt werde : 

XfÖltOl 

nafctfiiari Tfirtj xuQavi^Tj] vt,xri 
. 6 y ß ct 

„Ich behaupte, dass in ihnen das oben besprochene avvxovov 
„XQmiiaxog yivog enthalten ist, und zwar zuerst, dass a : ß =i6 : 7, 
,,/S : d = 7 : 8. Denn wir empfinden, dass beide Intervalle grösser 
„als ein Ganzton, also grösser als 9 : 8 sind. Da ä und or ein 
„Quarten - Intervall bilden, so ist or : d = 3 : 4. Da nun auch 
„die beiden Intervalle aß und ßd zusammen eine Quarte bilden 

„müssen so muss ^ und ~ den angegebenen Werth 

„haben, denn 

7 ö 4 

Doch wird die Uebersetzung des Anfanges genügen, denn 
mit Hülfe der obigen Erläuterungen wird nunmehr ein Jeder 
das Folgende richtig verstehen können. 

§ 26. 

Das Wesen der Chroai. 

Man wird überzeugt sein, dass der grosse Forscher in der 
mathematischen Astronomie und der mathematischen Geographie 
nicht bloss in der theoretischen, sondern auch in der praktischen 
Akustik in seiner W'eise eine Autorität ist. Er will kein theo- 
retisches System der Musik darstellen, sondern bloss eine Aku- 
stik; das künstlerische Element in der Musik ist ihm nur Neben- 
sache, aber er ist ein gründlicher Kenner der Musik. Ebenso 
werden wir ihm auch Schärfe und Geübtheit des Gehörs nicht 
absprechen dürfen, eine Fähigkeit, die nach Allem, was wir über 
griechische Musik erfahren, bei den Alten überhaupt viel aus- 
gebildeter war als bei uns. Wenn Ptolemaeus, auf die Spiel- 
weisen der Kitharoden eingehend, uns versichert, die und die 
Töne, welche bei ihnen in den xQomy.ä oder ßUQta oder ’laoxt- 
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ttiöUa u. s. w. Vorkommen, bilden zusammen ein grösseres oder 
kleineres Intervall als der gewöhnliche (grosse) Ganztoii oder 
der gewöhnliche Halbton oder die gewöhnliche kleine oder grosse 
Terz u. s. w., so müssen wir ihm hierin Glauben schenken. 
Die Richtigkeit derjenigen Intervallzahlen, welche er erst durch 
Berechnung gefunden hat, wie 21:20 oder 22:21 können wir 
billig dahingestellt sein lassen, aber wo er zwei Intervallgrössen 
mit einander vergleichend an unser Gehör appellirt, da können 
wir ihm nicht widersprechen. Haben wir gesehen, dass er ganz 
richtig und den Resultaten der modernen Akustik völlig entspre- 
chend das Octaven - Intervall als 1:2, die natürliche Quinte als 
2:3, die Quarte als 3:4, die grosse Terz als 4:5, die kleine 
Terz als 5 : 6, den grossen Ganzton als 8 : 9, den kleinen Ganz- 
ton als 9: 1Ü, den natürlichen Halbton als 15:16 bestimmt, und 
dass er die auf diese Intervalle basirte diatonische Scala als die 
genaue bezeichnet und zu Grunde legt, so wäre es gar vorei- 
lig und nicht zu rechtfertigen, wenn wir seine ausdrückliche Er- 
klärung abweisen wollten, dass man in der griechischen Musik 
auch ein Intervall höre, welches kleiner als die kleine Terz, 
aber grösser als der grosse Ganzton sei, und welches nicht bloss 
er, sondern vor ihm schon Archytas und Klaudius Didymus durch 
7 : 8 bestimmt haben. Wif dürfen dies aber um so weniger, als 
Ptfllemaeus das Vorkommen dieses Intervalls in den verschiede- 
nen Spielweisen der Virtuosen ausführlich erörtert hat, als er 
z. B. genau angibt: „Das Intervall, welches in den rgönoi oder 
T(fmixa der Kitharoden durch die vritrj und ««pavjfr»; gebildet 
wird, ist grösser als der grosse Ganzton 9:8 (und um so mehr 
grösser als der kleine Ganzton 10: 9 , ohne dass es indess die 
Grösse der kleinen Terz erreicht.“ Wir werden dies anerken- 
nen und gestehen müssen: „in diesem Puncte wich die 
griechische Musik von der unsrigen ab.“ Denn unsere 
Musik kann einen übermässigen, der kleinen Terz nabe stehen- 
den Ganzton nicht gebrauchen, trotz der Versuche Kirnberger’s, 
denselben in unserer Musik einzuführen. Fraglich könnte mir 
sein, ob Ptolemaeus die Grösse dieses Intervalls durch die Zah- 
len 7 und 8 richtig be.stimmt hat. Darauf ist zu antworten: 
wenn die Zahl 7 : 8 nicht richtig sein sollte, so macht dies nicht 
viel aus, denn jedenfalls wird die Verhältnisszahl, welche zwi- 

Giiechischc Haimonik u. s. w. 17 
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sehen 5:G und 8:9 in der Mille steht, der Verhältnisszahl 7 : 8 
möglichst nahe gekommen sein. Wir finden aber mit dem be- 
sten Willen keine andere Zahl als 7:8, welche jenes Intervall 
ausdrncken könnte, und auch die moderne Akustik ist auf ganz 
anderem Wege dahin gekommen , eine Inlervallgrüsse 7:8 als 
eine natürliche anzuerkennen , so gut wie 4:5, 5:6, 8:9. 
Ausserdem wissen wir, wie fleissig Ptolemaeus mit dem Mono- 
chord oder dem Kanon oj>erirt hat. Er hat hier einer Saite 
7 Längeneinheiten und dann wieder 8 Längeneinheiten gegeben: 
er berülirt sie in den beiden angegebenen Massen und hört, 
dass diese so entstehenden beiden Töne identisch sind mit den- 
jenigen, welche in den TQoniKa der Kitharoden die nctQavrixri- 
nnd vijr»j-Saite angeben. Bei dem sich hier ergebenden grossen 
Abstande antiker .Musik von moderner wird sich natürlich unser 
Gefühl, so lange es gehen wird, diesen von Ptolemaeus angege- 
benen Thatsachen widersetzen und wir werden noch immer be- 
zweifeln wollen, ob denn Ptolemaeus auch in Wahrheit richtig 
gehört hat, wenn er versichert, dass jener übermässige Ganzton 
derselbe sei, welcher in den xqoiwua der Kitharoden vorkomme. 
Aber auch diesen Zweifel müssen wir aufgeben, denn auch von an- 
derer Seile her wird uns versichert, dass die Virtuosen in gewis- 
sen Spielweisen bestimmte Sailen tiefer stimmen als gewöhnlich. 
Dies lesen wir nämlich, wie wir S. 143 airführten, bei Plularch 
der diese Stelle aus Aristoxenus entlehnt hat. 

Auf diesem V'örkommen eines übermässigen Ganztones beruht 
mm im W'esenllichen Alles, was uns die alten Musiker von ihren 
Chroai angeben, und wir werden dieselben nunmehr nicht, wie 
noch Bellermann, als eine Fiction ansehen, um so weniger, als 
der von Ptolemaeus bekämpfte Aristoxenus in seiner 
Lehre von den Chroai im Grunde völlig mit ihm über- 
ein stimmt. Diese Vergleichung zwischen Aristoxenus und Plo- 
lemaeus möge den Schluss der vorliegenden Untersuchung bilden. 

I. J tttxovov juataxdv. 

Aristoxenus sagt: In der diatonischen Scala gibt es ausser 
der gewöhnlichen Eintheilung (oder Saitenstimmung) des (dori- 
schen) Tetrachords efga, in welcher fg ebenso gross ist als 
g a und wo e f die Hälfte von f g oder g a ist, noch eine zweite 
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Art der Stimmung, in welcher ga grösser ist als fg, wo also 
der Ton g tiefer gestimmt ist. Jene crstere Art nennt er das 
öiärovov tsvvrovov, diese zweite Art das öiärovov ^laXaxöv. In 
der Stelle bei Plutarch de mus. 39, die wir dem Aristoxenus 
vindiciren mussten, bezeichnet er dies Herabstimmen des Tones 
(das fi<tXäxTn.i>) als etwas sehr gewöhnliches. Aristoxenus geht 
aus von der gleichschwebenden Temperatur, wonach er die Oc- 
lave in 12 gleiche Hai htöne zerlegt, die Uuarle (ea) besteht aus 
5 gleichen Halbtönen oder , wie er wenigstens theoretisch rich- 
tig sagen kann, aus 10 gleichen Viertelstönen oder enharmoni- 
schen Diesen, denn mit der Praxis hat diese Eintheilung in 10 
Diesen nichts zu thun, wie denn auch Aristoxenus selber aus- 
drücklich bemerkt, dass man in der Praxis höchstens nur zwei 
Viertelston-Intervalle aufeinander folgen lassen könnte. So wer- 
den denn die Intervalle des Siäiovov avvzui'ov und lAaXaKov 
folgendermassen nach cnharmonischen Diesen bestimmt: 

awtovov: e f g n 

(utXaxöpt e f 9 » 

Der Gebrauch des diarovov fiaXaxov ist sehr all, denn schon der 
alte, zwischen Thaletas und Alkman zu Sparta lebende Musiker 
Polymnastus aus Kolophon kannte diese Intervallgrössen nach 
einer Stelle bei Plut. Mus. 29. Das Intervall von 3 Diesen hiess 
^xXvalg oder anovötuxafiog (^ixXvaig filr ow ixaXciTO tqicov Sib- 
oitav ctisvv9ixviv äviaig, aifopdeiaafiog 6e 7j xov xavxov ätaaxijfLct- 
xog inlxacig), das Intervall von 5 Diesen hiess ixßoXrj (jcivxB 
diiasm> im'xaaig') (Aristid. p. 28, Plut. 1. 1., Bacchius p. II). 
Aristides fügt hinzu, man habe dies mid'r] dtaaxrjfiäxav genannt 
wegen der Seltenheit der Anwendung; zu seiner Zeit kamen sie 
aber überhaupt nicht mehr vor, wie aus seinen Worten xovxuv 
xdäv diaaxrjiicixav ^ ngog xag diaqiogag xäv agii.OPtäi> nag- 

BlXiqitto xoig mxXaioig erhellt. 

Zur Zeit des Ptolemaeus jedoch werden sie noch in der 
praktischen Musik angewandt. Er sagt, wenn die Kitharoden in 
der dorischen Octavengattung die ftsxaßoXixa, welche sie 
selber die Ttagvmxxai (statt rör xaxa xdg rcar nagvTXaxäp agyo- 

17 * 
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yäg) nennen, so sind die Töne des unteren Tetrachords der Scala 
von der dorischen vndrtj fuaäv bis zur /liaij im fiaXaxoi/ äiato- 
viKov yivog gestimmt (die höheren Töne im diatovov ficikaMv 
Ivrovov oder diaxovov roviatov ) ; 

e / 9 « 

aTTiTo 'iiTr'iT '"WrT 

Das Intervall g a ist grösser, das Intervall f g kleiner als der 
gewöhnliche Ganzton 9:8, g a ist ein übermässiger, f g ein klei- 
ner Ganzton. Dies stimmt genau mit Aristoxenus, der dem ge- 
wöhnlichen Ganzton 4 diiasig, dem grösseren llalbton des (laka- 
xov dagegen 5 und dem kleineren 3 äiiasig zuertbeilt hatte. Ehi 
Dnlerschied besteht nur in dem Ilalbtone des iA.aXax6v, den Ari- 
stoxenus als gleichgross mit dem gewöhnlichen Halbton ansetzt 
21 

Ptolemaeus aber auf berechnet, während der natürliche Halb- 
15 

ton ^ ist. Dieser letztere Unterschied fällt aber weg, wenn 

wir bedenken, dass Aristoxenus in der Bestimmung des Halbtons 
von der temperirten Scala, Ptolemaeus dagegen von der natür- 
lichen Scala, wo der Halbton bedeutend grösser ist, als in der 
temperirten, ausgeht. — Das Factum wird also nicht bloss von 
Aristoxenus, sondern auch von seinem Gegner Ptolemaeus hin- 
gestellt; der Unterschied zwischen beiden besteht darin, dass 
Ptolemaeus in der Angabe der Intervallgrössen sein Monochord 
gebraucht, während Aristoxenus bloss mit seinem guten Gehör 
abschätzt. 

2. /jiaxovov fictlaxov Ivtovov oder S larovov Toviatov. 

Häuflger' ist nach Ptolemaeus eine andere Verwendung des 
übermässigen Ganztons (7 : 8), indem sich nämlich derselbe nicht 
wie vorher mit dem kleinen Ganztone (9 : 1 0), sondern mit dem 
grossen oder gewöhnlichen Ganztone (8:9; verbindet. Auch 
diese Art der Stimmung nennt Ptolemaeus i^akaxov, er setzt aber 
zum Unterschiede von dem vorausgebeuden den Namen Svxovov 
hinzu, wohl mit Rücksicht auf den hier erscheinenden rovog 
(8:9); gewöhnlich aber lässt Ptolemaeus den Namen froAotxov 
ganz weg und sagt schlechthin Siäiovov vovtatov. Auch der 
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[Same i.iiaov koinnii dafür, vor I, KiJ. Aber noch ein an- 

derer Unterschied besteht zwischen dieser und dfer vorigen Te- 
ti'achurdstimmung; dort bildet nämlich der übermässige Ganz- 
ton das höchste, hier das mittlere Intervall des Tetrachords. 
Von selbst versteht sich, dass hier der Halbton des Tetrachords 
kleiner sein muss als dort (denn neben dem übermässigen Ganz- 
tone ist nicht der kleine, sondern der grosse Ganzton gebraucht). 
Ptolemaeus berechnet die Grösse desselben auf 27 : 28. 

y j‘ 

Nach der wiederholten Angabe des Ptolemaeus kommt diese Tc- 
trachordstimmung überall dann vor, wenn man auf der Lyra in 
irgend einer Tonart die spielt. Auch hei den Kitharo- 

den ist sie häufig, und zwar haben entweder sämmtlicbe Tetra- 
chorde der Scala diese Stimmung, oder es wird das rexQaxoQSov 
rovtaiov mit einem anderen verbunden (vgl. die Scalen 2 — 7 auf 
der Tabelle zu S. 246). 

Hätte Aristoxemis die Intervallgrössen dieses Tetrachords 
durch enharmonische Diesen ausdrücken wollen, so hätte er etwa 
den grossen Ganzton ya auf 4, den übermässfgeii fg auf ü und, 
da das ganze Tetrachord nur 10 Diesen enthält, den Halbton ef 
auf 1 Diesis ansetzen müssen. Das wäre also nach aristoxeni- 
scher Terminologie (Harm. p. 44) eine des enharmonischen 
und diatonischen Geschlechts. Aber diese Tetrachord-Eintheilung 
kommt bei .Aristoxeiius nicht vor. Doch sagt er nicht, dass es 
ausser den von ihm anfgeführlen Telrarhord-Eintheilungen keine 
anderen gäbe, er nennt die von ihm angeführten vielmehr p. 50 
,.TerQaxoQ6ov öiaigiaetg i^cuQCzoi te xal yvw()tpoi . ai claiv elg 
yvuQifia äicn^ovfict'cu fisye9')} dicffti/ftoTwe“, und dies weist ent- 
schieden auf das Vorhandensein von noch anderen hin. Hiermit 
haben wir eine Stelle p. 52 zu verbinden: „Von den Intervallen 
„eines Tetrachords ist das von der (dorischen) Hypate und Par- 
„hypalc eingeschlossene ef entweder ebenso gross wie das von 
„der Parhypate und Lichanos umschlossene f g oder kleiner als 
„dieses, niemals aber grösser. Das erstere, dass sie gleich gross 
,,sind, ist klar (dies ist der Fall bei allen von Aristoxenus auf- 
„gestellten nicht diatonischen). Das zweite (dass sie nämlich klei- 
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„ner süid') kann man erkennen, »enn man die (von der vnärr] 
,,l J diiaeig abstehende) nwprTrcri; zov itctXanov xQWazog und die 
(von der (Uarj 4 dtiaug abstehende) lixavog xovialov nimmt; * 


vnaxji 


nafVJiaxt] 


IJ Siiacig 


xovicuov 

Uxavös 


fiiori 


4J Siiatig ! 4 diiatig 


„denn auch solche Eintlieiluugen sind ififickeig.^^ (Hier ist in 
der That das liefere Intervall kleiner als das mittlere.) — Dies 
Tetrachord ist nun offenbar identisch mit dem fialaxov evxovov 
des Ptoleniaeus. Nach Ptolemaeus ist cf ein sehr kleiner Ganz- 
ton == 28 : 27,' nach Aristoxeiius = h] dUoeig, der in der Mitte 
liegende Ganzton ist ein übermässiger = 7:8, nach Aristoxe- 
mis = 4f dUatig; der höhere Ganzton endlich ein gewöhnli- 
cher, 8 : 6 oder 4 öiiastg. Sollte noch ein Zweifel zwischen der 
Identität des aristoxenischen Ij Diesen-Tones, welchen er durch 
das ftff/laxöv gebildet werden lässt, und dem von Plole- 

maens auf ^ angesetzten Halblon-lntervalle stattflnden, so ver- 
weisen wir auf das jjptäfta ftaiaxov, wo dem Intervalle e f von 
Ptolemaeus ausdrücklich die Zahl 27 : 28, von Aristoxenus 1 ^ SU- 
oeig zuertheilt werden. 


3. Das S läxovov ovvxovov und & izov la lov. 

Beide Arten der Stimmung bedürfen keiner Erläuterung; 
die erstere ist die Stimmung unserer auf Annahme der grossen 
Terz beruhenden natürlichen Scala mit Unterscheidung des grossen 
und kleinen Ilalbtons, die zweite ist die in neuester Zeit durch 
die Untersuchungen von Drobisch auch für unsere Musik als 
praktisch vorkommende pythagoreische Stimmung, in welcher die 
beiden Ganztöne einander gleich sind (9:8), daher S cxoviaiov. 
4Vir_ müssen es den Versicherungen des Pythagoras wohl glau- 
ben, dass diese beiden Arten der reinen, nicht temperirten Scala 
auch in der griechischen Musik neben einander bestanden und 
zwar für die von ihm näher bezeichueten Spielw eisen der Kitha- 
roden (vgl. oben). 


1) Für diese Worte ist das Original im Texte des Aristoxenus 
ausgefallen. 
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Üeides sind, wie gesagt, solche Sliinmungen, welche wir 
als reiae bezeichnen würden. Es gibt nun bei uns noch eine 
drille reine diatonische Stiinniung, nämlich die gleichschwe- 
bende Temperatur. Dass auch diese dritte bei den Griechen 
praktisch gebräuchlich war, steht aus Arisloxenus fest, denn sie 
ist es eben, welche Arisloxenus im Unterschiede von Ptole- 
maeus als das öiäzovoi' avinuvov bezeichnet. 

Wir fassen mithin die Stimmungen der diatonischen Scala 
unter zwei Hauptgatlungen zusammen. Sie war nämlich entwe- 
der 1) eine [nach unserer modernen Auffassung) reine 
Stimmung, und zwar a) die temperirle, b) die nicht lempe- 
rirte mit der grossen Terz, c) die nicht lemperirte mit zwei 
gleichen Ganztönen; oder 2) eine durch Annahme des 
übermässigen Ganztons charakterisirte (unreine) 
Stimmung und zwar war dieser übermässige Ganzion a) mit 
dem grossen, b) mit dem kleinen Ganzton verbunden. 


4. Die xQ<öiittxa. 


VVir können sagen, dass das chromatische Tetrachord e fßsa 
aus der kleinen Terz oder dem Trihemitonion a fis und dem 
Ganzlone fis e besieht, der letztere ist dann aber ein Toeot; avv- 
^STog im Sinne der Allen, denn er besteht wieder aus zwei He- 
mitonien •/?« /■ und fie. Von diesen Halbtönen sehen wir zu- 
nächst ab. 

1. Ist der Ganzton ein kleiner (b). so ist das Tribemilo- 
nion ein grosses 

2. ist der Ganzton ein grosser so ist das Trihemitonion 
ein kleines (-p): 


3. ist der Ganzton ein übermässig grosser so ist das 

Trihemitonion ein übermässig verringertes 
Das grosse Trihemitonion ^ ist die gewöhnliche kleine Terz un- 
serer natürlichen. Auch das kleine Trihemitonion P kommt hier 

vor. Die Theorie der modernen Musik unterscheidet zwischen 
beiden für die natürliche Scala, denn z. B. in der Ueihe 


Digitized by Google 



264 


VII. Die Fortschritte der Akustik. Die Stimmung. 


c d g 

'?nr TöTTo 'TTT' 


ist die Quarte cf gerade so gross wie dg, aber die erstere be- 
steht aus dem grossen Ganzion c d und dem kleinen Trihe- 
mitonion d f die zweite dagegen besteht aus dem klei- 
nen Ganzton de und dem grossen Trihemitonion ef 

Pas übermässig verminderte Trihemitonion fy) ist ebenso wie 
der übermässig vergrösserte Ganzton der Theorie der mo- 
dernen Musik fremd; bei den Griechen aber wurde er nicht 
bloss von der Theorie anerkannt, sondern hatte auch in der 
Praxis seine Anwendung. 

Jene erste Art des chromatischen Tetrachords 

Q 

(mit dem kleinen Ganzton -^) nennt Ptolemaeus das (la- 

kuKov. Das Wort iiakaxöv bezeichnete im diatonischen Geschlecht 
die Stimmung, wo die Parhypate oder die Lichanos (f oder g) 
am meisten nachgelassen (tiefer als gewöhnlich gestimmt) war; 
auch im xQäfia iiakaxov ist die Lichanos (fis) tiefer gestimmt als 
in den übrigen chromatischen Diese Art des Chroma 

findet sich auch bei Gratosthenes und Didymus. Alle drei aber 
weichen in der Angabe der chromatischen Parhypate, das ist des 
die beiden chromatischen Halbtöne hervorbringenden f, von ein- 
ander ab. 

( 80 ) ( 75 ) ( 72 ) ( 60 ) 

. Didymus: e f fis a 

10 : 9 6:5 

( 20 ) ( 19 ) ( 18 ) ( 15 ) 

' Eratosthenes : e /b a 

10 : 9 6:5 

Ptolemaeus: e ^ /?s a 

10 : 9 6:5 

Nach Didymus ist der erste Halbton ef grösser als der 

zweite f fis (dies will Aristoxenus p. 52 niemals gellen lassen), 
nach Eratosthenes und Ptolemaeus ist der erste kleiner als der 
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zweite (wie es Aristoxenus a. a. 0. verlangt), und zwar ist nach 
Ptoleuiaeus der erste Halbton wieder viel kleiner als nach Era- 
tosthenes nämlich derselbe kleinste Halbton, welcher als tief- 
stes Intervall 'des äiärovov (laXaxov i'vrovov oder touiatov er- 
scheint. Mit Ptoleuiaeus’ kleinstem Cliroma-Halbtone stimmt, wie 
wir gleich sehen werden, der tiefe Halbton im Chroma des Ar- 
chytas und der Hallilon im fiakaxov des Aristoxenus. Den 

Nachweis desselben in der musikalischen Praxis seiner Zeit bleibt 
uns Ptolemaeus indess schuldig, und wir müssen daher anneh- 
men, dass zu seiner Zeit diese Art des Chroma nicht mehr be- 
standen bat. 

Die zweite Art des chromatischen Tetrachords 

mit grossem Ganztone efis und kleinem Trihemitonion /!« o 

( 27\ 

kommt von den Akustikern bloss bei Archytas vor, der 
das Chroma folgendermassen bestimmt; 



8:9 27 : 32 


Der Halbton ^ ist derselbe, den er auch für die Diatonik an- 
nimmt; der enharmonische Viertelston seiner Harmonik hat die- 
selbe Grösse. 

Die dritte Art des chromatischen Tetrachords 
mit übermässigem Ganzton efis und übermässig kleinem 

Trihemitonion fis a kommt bei Ptolemaeus unter dem Na- 
men xgäiiu dvvzovov vor und ist die einzige Art des chromati- 
schen Geschlechts, die er in der musikalischen Praxis seiner Zeit ■ 
nachweisen kann. 

f H 

8:7 7:6 

Verbunden mit dem dutzovixov Toviaiov oder fiaXaxov fvrovov 
kommt es bei den Lyroden vor als oberstes Tetrachord der by- 
podorischen oder äolischen Octave, wenn sie die zponoi oder 
TQomxn spielen. (Vgl. die betreffende Scala Nr. 7 auf der Ta- 
belle zu S. 246; die eigenen ausführlichen Worte des Ptole- 
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iiKieus, womit er deu Nachweis liefert, dass in dieseu T^dn;u( 
wirklich jene syntonisch- chromatische Stimmung vorhanden sei, 
hahen wir S. 256 mitgelheilt.) Sodann wird dieses (ttyfia des 
toniäischen mit dem syntonisch - chromatischen Tctrachorde von 
den Lyroden iiherall da gebraucht, wo sie in irgend einer Ton- 
art die von ihnen sogenannten ,,fiaXaxa^‘ spielen. 

VVir machen hier noch einmal darauf aufmerksam, worauf 
wir schon S. 2-J!) hingedeutet, dass nach Ptolemaeus, dem ein- 
zigen, der auf den praktischen (iebrauch des Chroma Hücksicht 
nimmt, die rhromatische Scala stets eine gemischte ist (denn un- 
ten ist sie diatonisch) von dieser Form 

Aeolisch : a h c d e f ges a. 

oder Dorisch: e f g a h c des e. 

. oder Phrygisch: d e f g a h ces d. 

Verniuthlich ist dies auch schon die alte chromatische Scala. 
Was nun die Stimmung der chromatischen Scala anhetrifft, so 
kannten die Lyroden und Kitiiarodeu zu Ptolemaeus’ Zeit hioss 
diejenige, wonach die Septime {ges des b) mit der Octave ein über- 
mässig kleines [lemitonion bildete, welches in seiner (irösse zwi^ 
sehen dem grossen Ganztone und der kleinen Terz in der Mitte 
stand. Wir könnten den chromatischen Ton ebenso gut ein nach- 
gelassenes g als ein höher gestimmtes ges nennen. Diese Stim- 
mung mit übermässig hohem ges des b (oder fis cis ais) bezeich — 
net Ptolemaeus und so auch schon Aristoxenus als das reine 
Chroma, avezovov. Das was wir ein reines Chroma nen- 

nen würden (mit „richtig“ gestimmtem ges des b), gilt den Alten 
als eine Abart, als fsalaxov xgtöfia; die Praxis des Ptolemaeus 
keuiit es überhaupt nicht mehr. Es lässt sich also der antike 
chromatische Ton mit keiner einzigen Erscheinung in der mo- 
dernen Musik vergleichen. Bellermauns Vermuthungen über das 
griechische Chroma, in welchen die uns hier und sonst gebote- 
nen Nachrichten der Alten ganz unberücksichtigt bleiben, ha- 
hen das Richtige nicht getroffen. 

Es liegt nahe, mit den drei Arten des Chroma, welche wir 
bei deu Akustikern kennen lernen, die drei aristoxenischen 
Arten des Chroma zu vergleichen: 
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1 . iialuKov des l'tole- 

iDaeus ; 
ges 

e f ~ fis a 

8 ! 7 Tr^ 

2. xgafia avvrovov des IHole- 

maeus: 


1. (ittkaxov des Aristo- 

xenus: ^ 
ges 

e f fis a 
4 9iia. 6 ii(a. 

2. xQ^g'^ avvTovov des Aristo- 

xenus: 



10 : 9 6:5 


ges 

e f fis u 
2J diia. Siie. 


3. Altes itßcöjucir des 
Archj tas ; 


ges 



9 : 8 32 ; 27 


3. ;((icöf(Q! rjfuöhov des Aristo- 
xenus ; 



3 äiia. 7 9iia. 


Ganz ton verbunden mit getlieiltem Triheinitonion 
= 4 Siia.^ ni. überm, kleinem 

2. kleiner . mit grossem . . =7|Ai^ff.^ 

3. grosser . . . (.? = 3 mit kleinem . . (P = 7 

In dem ersten liegt der chromatische Ton (fis) am höchsten, im 
zweiten am tiefsten, im dritten in der Mitte. Das erste Chroma, 
trotzdem dass hier nach Ptolemaeiis' genauer Darstellung der von 
uns nicht zu gebrauchende Kirnbergersche Ton die Stimmung 
bedingt, war den Alten das gewöhnliche Chroma (avvzovov); 
wenn Aristoxenus mit seinem Gehöre die chromatischen Inter- 
valle ahschätzt, so dürfen wir uns nicht allzusehr wundern, 
dass er hierbei nur die verschiedenen chromatischen Cbroai 
unter einander vergleicht, und dass er daher in dem gewöhn- 
lichen syntonischen Chroma, in welchem der Ton fis am höch- 
sten lag, das Triheinitonion auf 6 Diesen taxirt und demnach 
in den beiden übrigen Chromata, in welchen der Ton fis tiefer 
lag, das Hemitonion auf 7 und 7^ Diesen abschätzt. Dies ist 
allerdings ein Fehler, denn Aristoxenus berücksichtigt hierbei 
nicht die diatonische Intervallgrösse c e oder d e, die nach sei- 




. übermässig grosser 
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ner Angabe ebenfalls 6 iiiaeig beträgt; aber gerade derartige 
Fehler sind es ja, weshalb die Akustiker, die mit dem Mono- 
chorde an die Bestimmung der Intervalle gehen, gegen den 
Aristoxenus zu Felde ziehen und seine auf die aitf^r/ats gegrün- 
deten Angaben verwerfen, wie sie es verdienten. Aristoxenus 
hat das Trihemitouion des trurToroi' — wenn auch nicht 

ausdrücklich — dem Trihcmitonion der diatonischen Scala 
gleichgestelll ; I'toleinaeus verbessert dies , indem er nachweist, 
dass das_ Triheinitonioii des fiaXaxov grösser als der 

Ganzton, aber kleiner als die natürliche Terz sei. So viel aber 
steht fest, dass sich Aristoxenus und Ptolemaeus unter dem 
XQ^(i^ futXaxov dasselbe denken. 


Verbältniggzalil 
nach den Aknstikern 


Diesen 

nach Aristoxenus 


Temperirte Quarte > 

— 

. . . .10 

natürliche Quarte 

4 : 3 


tomperirter Ditonos (Terz) 

— 

.... 8 

natürlicher Ditonos 

5 : 4 

....— 

temperirtes Trihemitonion 

— 

.... 6 

grosses Trihemitonion 

6 : 5 

. ... H 

kleines Trihemitonion 

32 : 27 

.... 7 

übcrmüssig kleines Trihem. 

7 : 6 

. . . . « 

temperirter Ganzton 

— 

.... 4 

übermässig grosser Oanzton 

8 : 7 

■ ■ ■ (4), im Cbroma 4 

grosser Oanzton 

9:8 

. . . . 4, imChroma3 

kleiner Ganzton 

10 : 9 

3, iniChroma2} 


Eine übersichtliche Vergleichung aller Tetrachordeinlhei- 
lungen des Aristoxenus und der Akustiker gibt Tab. 4. Es 
versteht sich, dass auf die hier vorkonimenden Verhältnisszahlen 
der Viertelstöne und anderer kleinerer Intervalle nichts zu 
geben ist. 
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rovov fvrovov (luXaxov 17 rovintov 

nncligclassenem und nacligolnssenein *//). 




e 1 

f . * 

7 « 

•0 . . 

1 1 3 Sita. 

4§ Siia. . 

4 Sita. 

-V. . j 

j 



' i 

lov rj ( 

1 27:28 

7:8 

8:0 

xdv . I 

1 




5 . XQcSfitt 



8-0 

97 : 2 > 

e :/■ fis 

• • 

27:28 

224 : 24.1 

27:32 

itöliov 

I, Sita. 

14 Sita. 

7 Sita. 


6. XgcSiia (laXctxov. 


Hurt . I J öita. 


V 


IJ dliff. 


■>7:2S 14:15 

15:1« 

Kt: 20 


vgl. 1. ’EgctToa9. ivag 


XQcöfia at>vTov(H' 


24:25 


18 : Kl 


T. 


21:22 ^ lii j 

2 äiia. 2 ^^ 

(8. Jlütovov o|U| 
12:11 Ml 


'le 




üN!vr:.aiTi' H 
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Achtes Capitel. 

Die Semantik. 


§ 27. 

Die Noten im Allgemeinen, Die nbrigen musikal. Zeichen. 

Aristoxenus sagt in der Einleitung seiner harmonischen 
Stoiclieia, dass die Semantik oder Notenkunde nicht zur streng 
wissenschaftlichen Betrachtung der Musik gehöre. Darin hat er 
Hecht — ebenso wenig gehört die Buchstabenkunde in eine 
eigentliche Sprachwissenschaft. Da wir aber in unserer Kennt- 
niss der griechischen Musik nur auf die alleruutersten Elemente 
beschränkt sind , so müssen wir den Musikern der römischen 
Kaiserzeit sehr dankbar sein, dass sie in ihren Compendien die 
Semantik so ausführlich dargestellt haben, Alypius, Gaudentius 
p. 22, Boethius 4, 2; 3, 14. Aristid. p. 15. 22. 25. 111. 
Bacchiiis. • Porphyr, ad Ptol. 343. 349. 352. Die antike Seman- 
tik lässt sich hieraus mit v<dler Sicherheit constrniren. Indess 
hat es auch Aristoxenus selber nicht verschmäht, Nolentabellen 
aufzustellon. Sie lagen dem Vitruv vor 5,4, und da sie Ari- 
stoxenus, seiner eigenen Aussage zufolge, in den harmonischen 
Stoiclieia nicht gebracht hat, so haben sie wohl als Schluss sei- 
ner oder vielleicht auch seiner dö^ai ägfiovixäv einen Platz 

gefunden. Die erhaltenen Notentabellen der Späteren gehen 
sicherlich auf die des Aristoxenus zurück. Wir können aber 
die Semantik noch weit über die Zeit des Aristoxenus zurück- 
verfolgen, Dank der Polemik, die er gegen seine Vorgänger ge- 
führt hat. Demi wir wissen aus ihm nicht nur, dass die sog. 
alten Harmoniker in ihren kleinen Lehrbüchern hauptsächlich 
die Notenknnde im Auge hatten (S. 32), sondern können auch 
in die Eigenthümlichkeit ihrer Notciialphabetc noch einen ziem- 
lich klaren Blick gewinnen. Ueber die Harmoniker hinaus aber 
können wir die antike Semantik nicht mehr an der Hand direc- 
ter Nachrichten verfolgen. Man hat aus einer Stelle des Hera- 
klides Ponlikiis bei Plutarch de mus. 3 (und Cleni. Alex, ström. 
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1 , 308) gefolgert, dass bereits dem Terpander die Motivirung 
der Melodieen bekannt gewesen sei. Dort lesen wir nämlich: 
tov TtQnavä^ov i(pri, ni&uQmötnäv noirjtrjv ovra vofiav, xara 
voftov fx«(irov TO('ff fretot TOig Savrov xai xoig 'Ofii^QOv tUlij 
ntgiii^ivxa aSeiv iv xoig ayaoiv. Das heisst auf deutsch: Ter- 
pander hat seinen eigenen und Homers Gedichten älelodieen 
hinzugefügt und an den Agonen gesungen — aber von Noten 
ist hier gar keine Rede; das musste atjiiiia, aber nicht iiikxj 
heissen, und aus dem Vorhandensein von Melodieen und agonisti- 
schein Gesänge darf man noch nicht auf das Vorhandensein von 
Noten scbliessen, so wenig wie für die älteste Poesie auf Buch- 
staben und Schrift. Ausserdem bat man in Pythagoras den Er- 
liiider der Noten zu erblicken geglaubt nach Aristid. p. 28: 
Uv&ayögov xmv axotyitav oXorv ix&lang xnv xt xQoniav xaxa 
xü xgla yivy. Auch kann diese Angabe, welche die Diagramiuata 
der 15 Transpositions.scalen, von denen einige sogar später sind 
als Aristoxenus, zuschreibt, unmöglich in irgend einer Weise 
Autorität sein. Wir wiederholen, dass die Angaben des Aristoxenus 
über die Semantik der alten Harmoniker das früheste historische 
Zeugniss sind. Doch gewährt die Notenschrift selbei^ manchen 
Anhaltpunct, auf welchen gestützt wir auch ohne eine ausdrück- 
liche Tradition die Geschichte der Notenerfindung ziemlich ge- 
nau verfolgen können. 

Die Griechen haben im Ganzen 67 Noten (atj/ttta) von F 
bis g, von denen indess 4 keine praktische Anwendbarkeit ha- 
ben : dazu kommen noch 4 Noten, welche von den Spätem bloss 
der Theorie zu Liebe aufgebracht sind, Aristid. p. 28, Bellerin. 
Anonym, p. 8. Jede Note erscheint aber in einer doppelten 
Form, die eine für den Gesang, die andere für die Instrumente 
— also 67 Gesang- und 67 Instrumental -Noten. In den uns 
überlieferten Notenscalen steht die Instrumentalnote entweder 
unterhalb der gleichbedeutenden Singnote, oder sie ist zur rech- 
ten Hand hinter die Gesangnote geschrieben. Aristid. 26: xoig 
ftiv xaxa xa xäka xai xa iv xatg mdaig (itaavXixa ipiAa xpotJ- 
(laxa, xoig d ävai xag aSag xagaxxtjgl^ofifv. Gaudent. 23: 
aav de äinkä xaS>' txaaxov exlypv xa arj(ieia tov xb fiev ava 
xt]v Xi^iv anoormaivei , xb de xäxat xrjv XQOvdiv. Boeth. 4, 3. 
Von den .Musikresleu , welche auf uns gekommen, sind die 3 
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Hymnen aus der Zeit Hadrians mit («esangnolen bezeiclincl, die 
kleinen Instrumental- Uebungsstücke des Anonymus mit Instru- 
mentalnoten. In der pindarisciien Ode, wo wir lediglich Gesang- 
noten erwarten sollten, ist die Melodie von V'ers 1. 2. 3 mit 
Gesangnoten, die von Vers 4. 5 mit Instrumentalnoten ge- 
schrieben. 

Uns sind sämmtlicbe Zeichen der beiden Notenalphabete ge- 
nau bekannt. Sie sind auf der Tabelle S. 272 u. 273 enthalten mit 
sammt der Beschreibung, welche Alypius (resp. Gaudentius und 
Boethius) den Zeichen hinzufügen. Die erste Columne von oben 
nach unten enthält die Gesangnoten, die zweite Columne die 
jedesmal entsprechenden Instrumentalnoten. Ueber den relati- 
ven Wertl) der Noten geben uns die Berichte der Alten hin- 
reictipiiden Aufschluss, d. h. wir wissen, um welches Intervall 
die dui ch die einzelnen Noten hezeichncten Töne auseinander 
liegen. Dies ergibt sich nämlich theils aus den Verzeichnissen 
der Transpositiousscalen , wo für sämmtlicbe 15 tÖi/oi zu jedem 
Tone der Scala vom I’roslambanomeiios bis zur Note byperbo- 
laion die ihn bezeichnende Gesang- und Instrumentaliiote hinzu- 
gefügt ist'), theils ergibt es sich aus den aus Aristides p. 27 
nur tbcilweise bei Gaudentius p. 23, 24 verzeichneten diayQafi- 
(ittta Ttöv at]fi(Coyv nata xovov und tifuzoviop, welche uns 

über sämmtlicbe Noten, die um ein Ganztou-Intervall oder ein 
Ilalbton-Intervall von einander entfernt liegende Töne bezeich- 
nen, AuskunR gehen. Ich habe diese letzteren Angaben in so- 
weit in die Notentabelle S. 272 und 273 mit aufgenommen, als 
ich die nach den Angaben der Musiker um einen Halbton aus- 
einander liegenden Noten mit einem dickeren Bogen, die einen 
Ganztoii auseinander liegenden durch einen schwächeren Bogen 
mit einander verhuiiden habe. Aus der Betrachtung der rdvot 
Capitel V hat sich ergeben, dass mit Rücksicht auf die Geltung 
der Noten in den Transpositiousscalen die höchste griechische 
Note unserem zw eigestrichenen die tiefste unserem gro.ssen F 
entspricht, und hiernach haben wir auf der gedachten Tabelle 
zu jeder griechischen Note , welche nicht einem durch Kreuz- 


1) Das vollstänfligste Verzeichniss dieser Art jfibt Alypius. 
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<u TETpayravov . 
aXtpa . . . . 


xal S^ta 
- ßccfeia 


r c 1 

>■1 

<< 

w n' \ 

»'/ 


läfißäa 

liv 


rav äviaTfa/i/ii 
V xdt<a vtvov . 
<pi Tttäyiov 
XC Sittp^OQOs . 
il>i xarca vtvov 
tö tiT^ayatvov , 
aXcpa . . , 

ß^TCC . . . . 

Yafifia . . , 

SiXza . . . 
ü Tttgaytovov 
f^ta . . . . 

r]za . . . . 

Q'^za . . . . 

läza . . , , 


Xanßda 


nl nXäytov 

XtiitßSa nXäyiov datazgafziiivov 
XdiißSa ävtazgaiifiivov 
Xdfißäa 

•^fiCSiXza iia&uXiivafitvov 
t^/tiStXza vnziov 
ni ^ad’tiXv.vap.ivov 
xctnnof äntazgafifitvov 
necnna avtozganfiivov 
%dn7ta 

ijfu'aX<pa 4tii6v avca vtiiov 
^uiaX(pa agiaztgov Svco vtvov 
riza d/itXTjziKOv xa9tiXxvafidvov 
ij/tiaXtfcc agiaztgov Kteza vtvov 
riiiiaXtpa St^iov vdzat vtvov 

ßagtia 


ztC nXdyiov axtatga/ipiivov 
nt ävtazgafniivov 
zil nXäyiov 

Xd/ißSa nXdyiov dntazga/i/iivov 
Xdfißäa dvtazgafififvov 
xdfißäa TcXdyiov 
^fii'ätXza %a9tiXvtvafiivov 
i^fitätXza vnziov 
■nt yia9HX*vafiivov 


Erhöhung oder b - Erniedrigung hervorgegangenen Tone ent- 
spricht, mit den ihr gleicbkumnienden modernen NoLen-Bucli- 
staben f, T u. s. w. hinzugefügt. Man wird sich aber aus 
§ 20 erinnern, dass die Stimmungshöbe bei den Griechen um 
eine Quarte tiefer stand als heutzutage, dass also ^ wie d, f wie 
c , W wie h gestimmt hat. Doch brauchen wir diese wirk- 
liche Stimmungshöhe in unserem jetzigen Capitel nicht weiter 
zu berücksichtigen. 
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c 

n (IV 

xal 7ti Kct^eiXtcva/iivop 

1- 


M vv 

- 

xanna ÜTctaxgayLfiivov 





K'|oh 

- 

•nannu avBCXQctpkpLivov 

r 

iro 

k 


•aaTtncc 


Vf 

- 

aCyfia aTcsaxga/inivov 

\V 


^ (<u 

- 

aCyfia avtaxgafiftivov 

y 

a 

C tsiyfta 

- 

aiyiia 


^ / tat) 

- 

Styafiiia dneaxgaiiiiivov 



U-- ö 

- 

dtyafifia avtaxganiiivov 

9 

P 1 <P‘ 

- 

dtya/ifia 


n ' 

- 

TqnCfiv St^iöv 



< \ 

- 

xifilfxv vnxiov 

r 

f 

^ )«5 

- 




k / alipa ttVt6TQCCfifiivOV 

- 

SCyanfta dvtaxga/xfi^vov ') 

Vn 


t- |3^ta ilXfiTfg .... 

- 

ydfifta ävcaxgaftfxivov 

fk 

e 

r j yäjiaa äntaxgufiiiivov . 

- 

yäfifia 6g&6v 


~i J SiXxa apeaxgafi/ie'vov . 

- 

tat) tridyiot' dnsaxgafifiivov 

\v 


X Hyaftfia 

- 

tat) äveaxgafifiivov 

> 

d 

I“ 1 Sijxa ^XXeixlg .... 

- 

tat) trZdyioi) 


E / rjxa iXXeinit .... 
^fildx]xa 

_ 

IT tSTQaycovov dnsavQcefifitvov 
cT tetpdytovov vnriov 

/“ 

E 

E 1 {äxa nXäyiov .... 

- 

JT TST^CtYCDVOV 

Iw 


rl xänna avtaxgaufievov . 

- 

Tjxu iXXtintg dixtaxgaftfilvop 



X. Xä/ißia avsaxgafi/iivov 

- 

rjxa fXXsiTite nXdyiov. 

/r 

11 

b . fiv aveaxgufifiivov . . 

- 

tjxa iXXtinig ^ 


Hy avxivv 

H\ Jutiom) äveaxgafifiiv. 

- 

nC dinXovv 


- 

n! StxtXovv dveaxgaii. 

'C 

1 k 

A 

H 1 01) xoitoj ygufifiTiv fzov . 

- 

ijra 


3 y TcC övsaxgafifttrov . . 

- 

aiyfia StTxXovv daeaxg. 



avcaxga/ifidvov . . 

- 

ai'yfia iinXovv dvtaxg. 

(F 

G 

E \ alyfia dtirtovv änsaxguft. 

- 

aCyfiu iinXovv 


T J tat) nXäyiov . . . 

- 

xai ögd’öv 


F 

^ , ’) 

Q. 1 x)fiC<fi nXäyiov ansaxga/i. 


ijutipt nXdyiov 


Eine leichte Uebersichl über die Noten lässt sich geben, wenn 
wir dieselben innerhalb unseres Fünfliniensystems setzen, nie es im 
Anhang auf Tabelle zu S. 274 gesi heben ist. Eine jede griechische 
Note hat den Werth, welchen die an derselben Stelle des Li- 


1) statt des Zeichens b gibt Aristides ohne Zweifel das Rich- 
tige. 2) Gaudentins sieht darin ein Jilidyiov yäftfia avtoxQafifiivov 
Kccl ytifijia nXäyiov — was sicherlich nnriclitig ist. 

GriccKi»che Harmonik u. s. w. 18 
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niensystenis stehende moderne Note liabeii würde. Zu den No- 
ten, welche unseren durch Kreuz erhöhten entsprechen, ist da- 
bei ein kleines Kreuz vorgesetzt. Je drei Notenzeichen sind 
hier durch eine perpendiculäre, das ganze System durchschnei- 
dende Linie mit einander zu einer triadischen Gruppe vereinigt. 
Von diesen Linien bedeutet das dritte zur rechten Hand stehende 
Zeichen die um einen Halbton erhöhte Note, wie aus dem da- 
vorgesetzten Kreuz sich ergibt; das erste zur linken Hand ste- 
hende Zeichen bedeutet die um einen Halbton tiefere, nicht er- 
höhte Note. Hie zwischen beiden in der Mitte stehende Note 
bezeichnet einen Ton , der zwischen beiden in der Mitte liegt, 
der also etwas höher ist als der erste und etwas tiefer als der 
zweite. Man wird sich erinnern, dass die Griechen von einem ' 
besonderen Tongeschicchle, dem sogenannten enharmonischen 
reden, in welchem zwischen den um ein Halbton-Intervall aus- 
einanderliegenden Tönen wie e und f, h und c u. s. vv. noch 
ein Ton in der .Mitte vorkam, den sie die eniiarmonische Diesis 
nennen, ln der Thal wird für diejenigen Tonarten, welche wir 
oben als die aus der klassischen Zeit stammenden erkannt haben, 
jenes in der Milte stehende Notenzeichen gebraucht, um die en- 
harmonische Diesis zu bezeichnen. ' Der Kürze wegen möge 
man daher jenes mittlere Notenzeichen als den zwischen zwei 
Halblöncn stehenden enharmonischen Viertelsion auffassen, ob- 
wohl, wie wir später sehen werden, die Anwendung jenes Zei- 
chens noch weiter gehl. 

An zwei Stellen in jeder Oclave ist die erste Note der tria- 
dischen Gruppe mit der dritten Note der vorausgehenden Gruppe 
durch eine Klammer vereint. Sie soll darauf hinweisen, dass 
bei der vorausgesetzten gleichscliw ebenden Temperatur diese 
beiden Noten gleiche Höhe haben, his und c, eig und f.- Die 
Musiker nennen daher diese Noten öftdrova. Sie betrachten als 
homolon aber auch die zw'eite und dritte Note einer jeden 
Gruppe. Es sieht allerdings so aus, als ob dies letztere in der 
Praxis der Notirung bisweilen der Fall sei, indem nämlich in 
bestimmten Transpositionsscalen die mittlere Note für solche 
Töne angewJ(ndt wird, für welche wir das dritte Notenzeichen 
erwarten würden, aber andererseits ist doch die Praxis der No- 
tirung eine derartige, dass das mittlere und das dritte Noten- 
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Inst r II m e n l a 1 - N o t e n. 


Später auf^ekomuicn 


itatli4ris(oxenis4'li 
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1 
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t- X Jf-t 

1 ' 
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i h X grt 
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Sin g - N o l e n. 
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\j 

[- 

1 
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! ff" , 

jf 


M' N J(K' 

j i © 



9- X^X 

: O i dN 
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f 

! Z E # A ‘ 
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r b |a:_ _ 


O H jjN 1 

M A 

' 1 O 


■ 1 

--C p Jfn 1 




1 

Q Ytxi 

rr.-" -H 

1 



:.'1 R jfV i 

-£I Y fX- - 

!• 


- m H H j 

7 F 


i 

PW ji M J 

W V ^5C 1 
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Zeichen verschiedene Tonwerthe bedeuten, und die Bemerkung 
der Allen, dass diese Zeichen öfioTov« seien, ist mithin nicht 
richtig. Gaudentius, der p. 27 eine in den Handschriften nicht 
ganz erhaltene Tabelle der öfiötova gegeben, sagt: ^d'tvto di 
xai za Xsyöfieva öfidzova olg aöiaq>6Qa)g avzl zäv szigov 
KcxQtj<s9at. xal ovdiv Siolaci oi'mdijnoze zäv TtolXdiv fi^v, ofio- 
zovav 6i x^ijaaa&at nQog ar](iil<aatv (dies ist unrichtig). Ilagi- 
%ti Si xai iqtUtv aXirfv za o^ozova- zag yag Siiaeig iv zä a(f- 
(lovixm xal yptofutztxä yivn dia zovzav i(pi^'^g Zi9cfiiv(ov az]~ 
lieiovvzai. Das Nähere in § 29. 

Ueberblicken wir das N'otenverzeirhniss, so fällt uns in die 
Augen, dass wir zwei Klassen von Noten unterscheiden können, 
von denen wir die einen etwa die gestrichenen Noten, die an- 
dern die einfachen oder ungcstrichcnen nennen können. Die 
Noten von h bis ^ haben nämlich, sämmtlich sowohl im Sing- 
wie im Instrumental-Alphabete einen diakritischen Strich hinter 
sich. Dieser soll eine jede derselben von der eine Octave tiefe- 
ren Note unterscheiden, die bis auf den mangelnden Strich mit 
ihr dasselbe Zeichen hat., Bei Alypius führt eine jede dieser No- 
ten den Zusatz ini zi)v d^vzrjza, d. h. nach der Höhe zu, womit 
eben die höhere Octave bezeichnet werden soll. Es werden sich 
diese ai]fiüa inl ö^vztjza späterhin als eine Erweiterung des ur- 
sprünglich nur bis « gehenden und nur die ungeslrichenen No- 
ten umfassenden Alphabetes heraussteilen. Bei Aristoxenus ist der 
liöchste hl der Musik praktisch verw andle Ton der Ton T als höch- 
ster Schli^slon der hoch-mixolydischen Scala (oder wenn man will 
der Ton f); die höheren gestrichenen Noten kommen erst in der 
Kaiserzeit mit der Einführung der hyperäolischen und der bis 
zu ^ reichenden hyperlydischen Scala auf. In einem nicht edir- 
ten Madrider Fragment, woraus Bellcrmann Anonym, p. 8 eini- 
ges miltheilt, erscheint auch noch ein Ton a mit dem Zeichen 
'1' (als Octave der ungestrichenen s- wir haben diese 
höchste Note nicht aufgenominen , w'eil sie nur der Theorie zu 
Lieb gebildet ist (vgl. S. 270). 


18 * 
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§ 28. 

Das älteste lostrumentalnoten- Alphabet. 

Die sogenannten Singnoten sind, wie Jedermann auf den 
ersten Blick ersieht, die 24 Buchstaben des neu-ionischen Al- 
phabets, welches das alte F ausgeworfen und am Schlüsse die 
Buchstaben X, <t>, Y, H hinzugefügt hatte, und nachdem es un- 
zweifelhaft auch im griechischen .Mutterlande hier und dort im 
l’rivatgebrauche zur Anwendung gekommen war, seit Euklides' 
Archontate für .Vthen officielle (Geltung erhielt und von da an 
die altgriechischen Local -Alphabete überall verdrängte. Die 
Mitte der Singnolen- Scala zeigt die Buchstaben dieses Alphabe- 
tes in ungeänderter Gestalt, in der Tiefe und Höhe aber sind 
sie zur Unterscheidung der verschiedenen Octaven in einer ge- 
rade nicht sehr priiicipielleii Weise durch Umstellung oder Ab- 
kürzung modiücirl, jedodi immer so, dass die alphabetische Ord- 
nung der Buchstaben eiiigehalteii ist. 

Auch in den Instru me u t a 1 noten lassen sich sofort Buch- 
staben erkennen, aber Buchstaben, die von den vulgären in 
mannigfacher Weise abweichen. Fortlage erblickt daiin eine 
Modification und V'erslüminelung der Singnoten; zu welchem 
Zwecke dieselbt*. nach seiner Ansicht vorgenommen ist, ist mir 
nicht recht klai' geworden. Sie wären hiernach also jünger als 
die Singnoten. Bellermanii hält die Singnoteii für jünger und 
nennt die iustrumenlaluoteii das ältere Noteualphabet; was die 
ursprüngliche Bedeutung dieses lustriimentalnoten-Alphabetes an- 
betriin, so erklärt er (Tonleitern S. 46), er pflichte durchaus 
der von Vincent in der Schrift ..des notations scienliüques ä l'e- 
cole d'Alexandrie (Hevue Archeologique, Janv. 1846)“ ausgesjmo- 
chenen Meinung hei, dass die Instrumentalnoten aus den Zeichen 
für die Himmelskörper enlslaiideu sein können. Die Pylhago- 
reer brachten die Planeten nebst Mond und Sonne mit den .Sai- 
ten des alten Heptachords in Zusaninieuhang , i worübei' die 
früheste Notiz bei Cie. rep. 6; Vincent geht von den in der 
kabbalistischen Lehre zur Bezeiclnuing der „Himmelskörper vor- 
kommenden hebräischen Buchstaben aus, nämlich Mond y, Mer- 
cur D, Venus ■), Sonne :, Mars c, Juititer n, Saturn b, und 
zeigt, dass die geheimnissvollen astrologischem Gebrauche die- 
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neiidcii von den {tewölinliclien sehr ahweiclienden Geslallen die- 
ser hebräischen Buchstaben grosse Aehnlichkeil mit mehreren 
der griechischen Insirmnenlalnolcn haben, nämlich mit.folgendeq 
r C K < □ N z 

• c a ft d e f (f-" 

Bis in die Kabbala kann icii nicht folgen , kann aber jeden Au- 
genblick den Nachweis liefern, dass das aQi&iirjrixbv und cpvai- 
MV der Pythagoreer, welches sich schon geraume Zeit vor Plato 
mit der wissenschafllichen Auffindung der akustischen Zahlen, 
die den Tönen zu Grunde liegen, beschäftigte und dann einen 
Versuch machte, die Bedeutung dieser Zahlen als das allgemeine 
kosmische Princip nachzuweiseu , so wenig wie Plato's musika- 
lische Zahlenmetaphysik des Timäus mit der Kabbala und orien- 
talischer Mystik etwas zu thun hat. Und was gewinnt Vincent? 
Eine unerklärbare Tonscala von e bis g, welche an zwei Stellen 
von e bis n und h bis d defect ist und selbst von Bellermann, 
der dieser Erklärung A'incents beistimmt, als „seltsam“ bezeich- 
net wird. Ich brauche hierüber nichts weiter zu sagen. Ein 
Jeder, welcher mit griechischer Epigrapbik bekannt ist, wird in 
den sogenanuten Instrumentalnoten die Buchstaben eines ait- 
griec hisc b cn Notcnalpbabetes erkennen, weiches noch in 
die vorsolonische Zeit gehört und von den bis jetzt bekannt ge- 
wordenen alten Imcalalphabeten dem dorischen von Argos am 
nächsten steht. Ueberlieferl sind uns diese Zeichen zwar erst 
von den Musikern der Kaiserzeit, aber obgleich es damals fast 
ein Jahrtausenil lang im Gebrauche gewesen war und sich in 
der Länge der Zeit manche Corruptionen für einzelne Zeichen 
eingeschlichen hatten , so müssen wir doch im Allgemeinen sa- 
gen, dass die alte ursprüngliche Form der Zeichen mit einer 
solchen Treue bewahrt ist, dass uns dieselbe unbegreiflich er- 
scheinen könnte, wenn wir nicht wüssten, dass gerade in der 
Tradition der Kunstschulen eine grosse Zähigkeit in der Bewah- 
rung alter Formen sich geltend machte. 

Ursprüngliclier Umfang des ältesten Notenalphabetes. 

Das älteste der beiden Notenalphabete sind also die sog. 
Instrumentalnoten. Es umfasst wie das Singnoten - Alphabet 
3 Octaven und einen Ganzton , vom grossen F bis zum zweige- 
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sirichenen g. Aber iiichl alle Noten desselben sind gleich ur- 
sprünglich. Zunächst ergibt sich, dass die höchsten Noten 
von A an aus den um eine Octave niedriger stehenden Noten 
durch Hinzufügung eines diakritischen Striches eiihvickelt sind. Mit 
Rücksicht hierauf nannten die Musiker die Note für h „einfaches 
K“ oder xanna schlechthin, dagegen die Note für h, die durch 
ein diakritisches K' bezeichnet wurde, „xajijta ini rgv o^vzrjTu“. 
Die meisten dieser diakritischen Noten lassen sich als historisch 
später hinzugekommen nachweisen: 

^ z' als höchster Ton der hyperlydischen Scala, 

fis \ als höchster Ton der hyperäolischen Scala, 

also zweier Tonarten, die zufolge § 18 erst nach Aristosenus 
aufgekommen sind; 

f N als höchster Ton der hypermixolydischen, 

W c’ als höchster Ton der hochmixolydischen, 

also zweier Tonarten, die zwar schon .Aristoxenus , aber noch 
nicht Heraklides Pontikus anerkennt, S. 179 17. Die Note <l' kommt 
ebenfalls nur in der hypermixolydischen, die Note nur in 
der hochmixolydischen , die Note v’ nur. in der hyperlydischen 
Scala vor. Die Noten / a', u" kommen praktisch gar nicht 
vor, sondern sind bloss der Theorie zu Liebe aufgestellt. Von 
den 16 diakritischen Noten sind also 10 nachweislich später 
hinzugefügt, es bleihen nur folgende 6 übrig, die in älteren 
Tonarten, nämlich der phrygischen, lydischen und mixolydischen 
Vorkommen : 

K' M’ T A’ <' >' 

h Ins c cis d dis , 

aber auch diese 6 kommen in jenen Scalen nur zur Bezeichnung 
solcher Töne vor, welche zum Tetrachord der imegßoXcUzäv ge- 
hören. Wir wissen, dass dieses Tetrachord ein späterer Zusatz 
ist, dass die Scala ursprünglich mit den Tönen öit^tvyg-ivcav 
ahschloss, daher führen diese letzteren auch noch späterhin den 
Namen der vrjräv Stt^evyiiivav (Gaudentius vgl. S. 93) und 
selbst Plato legt in seinem Timaeus nicht die volle Scala von 
16 Tönen, sondern nur die Scala bis zur öts^evyfiivtap zu 
Grunde, vgl. § 13. So lange man also die Scala noch nicht 
durch dies Tetrachord der vTtigßoXaicov erweitert batte, konnten 
auch nicht einmal jene 6 zuletzt genannten diakritischen Noten 
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vorliaiiden sein. Wir setzen dabei voraus, dass diese Erweite- 
rung später ist als die erste Erfindung der Noten, und werden 
weiterhin diese Annahme reclitferligen. Aus alledem ergibt sich, 
dass das älteste Notcnalphabet nur bis zur Triade 'IAA ging 
und dass die „gestrichenen“ .Noten erst später aus den 
höchsten „nicht gestrichenen“ hervorgegangen sind. 

Aber auch nach der Tiefe zu kann der ursprüngliche Um- 
fang des ältesten Nolenalphabetes nicht so weit gegangen sein 
als das durch die nacharisloxenischen Musiker überlieferte No- 
tenverzeichniss. Wir wissen nämlich aus Aristoxenus’ Berichte, 
dass die von ihm als alte Harmoniker bezeiclmcten Musiker ihr 
wesentliches Augenmerk auf die Notenkunde gerichtet hatten, 
wir wissen auch aus seinen Angaben noch manches Einzelne 
über die Beschaffenheit ihrer Notenscalen, S. 32. Aus einer an- 
deren, S. 1 65 erklärten Stelle des Aristoxenus geht ferner hervor, 
dass die tiefste Transpositionsscala bei den Harmonikern dieje- 
nige war. welche später die hypolydische heisst und welche sie 
selbst noch die hypodorische nannten, nämlich die Tonart in A\ 
die tieferen Scalen und mithin auch die unterhalb des A liegenden 
Töne waren bei ihnen noch unbekannt. Demnach kann auch 
ihr Notenalphabet, in welchem sie die verschiedenen Scalen 
octavenweise vorführten, nicht weiter als zum Tone A gegangen 
sein. 

Wir haben hiermit auf historischem Wege ermittelt , dass 
in einer früheren Zeit das Notenalphahet in der Tiefe nur bis 
zum Tone A, in der Höhe nur bis zum Tone ä und dessen 
höherem Haihtone ais oder b gereicht hat. Auf der Instrumen- 
taluoten-Tabelle zu S. 274 stellen sich im Ganzen vier Notenreihen 
übereinander dar. Die tiefste von F bis Gis enthält später hin- 
zugefügte Noten, die beiden darauf folgenden Linien von A bis 
^ und die erste triadische Gruppe der dritten Linie umfasst das 
ältere Notenalphabet ; zw ei Octaven und ein llalbton. — Es gibt 
aber nach .Aristoxenus auch einige Harmoniker, welche unter 
dem A für die phrygische Flöte auch noch den tieferen Ton G 
hinzunahmeu. Die von diesen aufgestellte Notenscala also muss 
ausser den bezeiclmcten Noten auch noch die Note G umfasst 
haben. Aber da das Scala - System dieser an zweiter Stelle ge- 
nannten Harmoniker jünger ist als das der ersteren (vgl. S. 169), 
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80 muss auch die Note für G später sein als die Note für A 
und die folgenden. 

Stellnng des Notenbuchst abens (ypappec öpd'di', äveatffaii- 
Itivov, äntOTQuiinivov). 

Wir reden von jetzt an zunächst nur von der Notenscala 
A — ais der Inslruinentalnolen , in denen wir die Buchstaben 
eines altgriechischen Alphabetes zu erblicken haben, dessen 
nähere Bestimmung nach Zeit und Heimat jetzt noch unter- 
bleiben kann. Die Buchstaben des altgriechischen Alphabetes 
wurden entweder von links nach rechts oder von rechts nach 
links geschrieben; ausserdem schrieb man aber bisweilen auch 
von unten nach oben oder umgekehrt, so dass im Ganzen auf 
den älteren Inschriften vier verschiedene Buchstaben-Stellungen 
Vorkommen, z. B. 

m 

E 3 

UJ • 

Der Notenerßnder benutzte die drei unteren dieser Buchstaben- 
Stellungen E UJ 3 , um damit drei verschiedene Notenwerthe 
auszudrücken. 

Der von links nach rechts geschriebene Buchstabe E be- 
deutet die Note, die nach unserer modernen Auffassung weder 
durch Kreuz erhöht, noch durch b erniedrigt ist. Die Musiker 
nennen dies Zeichen öpOdi'. 

Der von rechts nach links geschriebene Buchstabe 3, den 
die Musiker aneargafinfvov „das umgekehrte Notenzeichen“ nen- 
nen, bezeichnet die um einen Halbton erhöhte Note. Ist also 
E unser c, so ist 3 unser cis. 

Der umgelegte Buchstabe ui, den die Musiker avtaiQuiifie- 
vov, auch vTtTtov oder nXäywv nennen, bezeichnet einen zwi- 
schen c und cis in der Mitte liegenden Ton, den wir zunächst 
die enharmonische Diesis nennen können. 

Dies ist in der That ein schönes vernünftiges Princip, das 
dem Erfinder der griechischen Instrumentalnotcn alle Ehre macht 
Der spätere Musiker, der aus den neuen ionischen Buchstaben 
ein sog. Singnoten-Alphabet gebildet, verdient nicht gleiches Lob. 
Indess zeigt sich an einigen Stellen einige Inconsequenz. Aber 
es fragt sich, ob diese Inconsequenz dem alten Notenerfinder 
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Schuld zu geben ist, ol> sie nicht bloss scheinbar oder auch 
durch die Gestalt einzelner Buchstaben, die keine dreifach-ver- 
schiedene Stellung zuliess, bedingt ist, oder ob sie nicht end- 
lich in den Corruptiunen , \velche die alten Buchstaben in der 
Tradition der späteren Musiker erfahren haben, herbeige- 
führl ist. 

Der Ton A wird durch H bezeichnet, ein Zeichen, an wel- 
chem ein neuerer Forscher über griechische Musik Anstoss 
nimmt und dasselbe in in zu emendiren für nüthig hält *). Aly- 
pius erkennt darin ein ^ra. Aber der höhere Viertel-*) und 
Halbton von A wird durch Zeichen ausgedrückt, welche Alypius 
m dinkovv dre<tT^ctftfitvoi/ und Jtt öitcHovv bezeichnet, ü und R. 
Hier wäre also eine Inconsequenz. Aber wir können nicht ver- 
langen, dass ein Musiker der Kaiserzeit auf das altgriechische 
Alphabet und die altgriecbiscbe Form B statt H recurriren soll, 
sonst würde er auch in diesem vermeintlichen irf ätnkovv ein 
erkannt haben, nämlich in B ein oben geöffnetes , in R ein 
unten geöffnetes B. Wir sehen daraus, dass das ursprüngliche No- 
tenzeichen für A die Form B gehabt hat und erst von späteren 
IVlusikern statt dessen die geläufiger werdende Form H substi- 
tuirt worden ist. Der Buchstabe a verslattete nicht wie E und 
die übrigen eine dreifach-verschiedene Stellung, der Notenerfin- 
der musste sich hier auf andere Weise helfen, um den höheren 
Viertel- und llalbton zu bezeichnen. 

Der Ton (T wird durch '1 bezeichnet, welches dem Alypius 
als ein t/t« äfieXTjuxcSs KaQnly.vO(iivov erscheint. Der höhere 
Viertel- und Halbton davon ist; 

A i]fi[ak(pa ägiauQÖv dva vevov 
\ f]^iakqpa 6e^iov ava vevov. 


1) Universitati litt. Vratislavicnsi semisecularibus 3. die m. Aug. 
1861 gratulabundi director et praeceptores gymnasii reg. catb. GIo- 
goviensis p. 14. Auch alle folgenden hier in Frage kommenden No- 
ten will derselbe verändern. 

2) Es sei erlaubt, der Kürze wegen hier den Werth des mittleren 
Buchstabens einer jeden triadischen Gruppe als euharinonischen V'ier- 
telton zu bezeichnen. Wir werden nachher sehen, welche verschie- 
denartige Bedeutung ihm in den verschiedenen Tongcschlccbtem zu- 
kommt. 
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Diese zwei Zeidieii sind allerdings wie Alypius angibl, verslüm- 
melle oAgjor, aber auch der Ton für «" ist ein verstümmeltes 
ak^a und zwar verstümmeltes älteres Alpha, was Alypius dem 
Zeichen nicht ansehen konnte. Denn die den drei Zeichen 

^ f- \ 

zu Grunde liegenden Buchstaben sind die altgriecliischen For- 

men des Alpha 

X A A 

von denen z. B. die erste hei Boeckh C. I. 1 no. 44, die 

zweite 1 no. 1 — 20. 25 erscheint. 

Die Zeichen für F und seine beiden Erhöhungen sind 
n -?'i A; in dem ersten sieht Alypius ein m xa&cikxvafiivov, in 
dem zweiten ein i)jiidekxa vnxiov , in dem dritten ein rniiöfkxa 
vTfxiov. Die ■^filöekxa liegen klar zu Tage, auch das erste muss 
demnach aus einer Form des Delta entstellt sein, aber was ur- 
sprünglich an der Steile von Alypius' Zeichen gestanden, lässt 
sich nicht mehr erkennen. 

Sodann ist noch an zwei anderen Stellen die Consequenz 
der Umlegung und Umkehrung des Buchstabens aufgegeben, 
nändich bei den Viertel- und llalbtönen f und 'g. In den No- 
ten für das nicht erhöhte f und ^ lässt sich indess ein deut- 
liches vv und Sijxa erkennen, wie auch Alypius angibt, und da 
an allen übrigen Stellen ausser den vier angegebenen bei A,ä,c, 
f, 'g jenes Princip klar zu Tage liegt, so müssen wir auch als 
die ursprüngliche Gestalt der Halb- und Viertelstöne von /?s und 
gis ein modifleirtes vv und ^fjxa voraussetzen. Die drei Zeichen 
für ^ sind Z \ Für den spätgriechischen Charakter Z wird 
wird die frühere Zeit auch in dem Noten-Alphabete ohne Zwei- 
fel die vulgär-altgriechische Form I gehabt haben; es lässt sich 
daraus zwar ein avcßxgagfxivov, aber kein aixsaxgafifiivov bilden, 
daher wandte man für den höheren Viertel- und Ilalbton zwei 
entgegengesetzte schräge Lagen von I an, die dann um den un- 
teren Strich verkürzt wurden: 

I A -V, 

so dass also auch in X und -< ein ^x/xet zu Grunde gelegen hat, 
Bäthselhafter noch sind die Zeichen für g: N / \. Bedenken 
wir, dass die ältere Gestalt ähnlich war wie das gv unseres Noten- 
Alphabetes h' oder y, also nur einen einzigen langen Strich hatte, 
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so wird man sich auch die Abkürzungen / \ aus jenem vv er- 
klären können ^). 

t 

3) Bellcrmann , Tonleitern S. 41, sagt über jene Incoiiseqiicnzen 
in der Anastropbe und Apostrophe : ,,Wenn hierbei von den ursprüng- 
lichen Noten folgende eine Unregelmässigkeit erleiden, nämlich diese 
HUtC n<A N/ \ ZXX viAA 

A c~ f <f iT , 

so sind die abweichenden Gestalten für a und c wohl nur znrällig 
durch Nachlässigkeit im Schreiben entstanden und nachmals durch die 
wörtliche Beschreibung fixirte Entstellungen , wie z. B. T offenbar 
nur eine Versteifung der Zeichen -«j und A ist. Die Abweichungen 
aber für f g a erklären sich auf eine andere Art.“ Nämlich S. 45 
heisst es: „Es ist nach dem Bisherigen unzweifelhaft, dass die tief- 
sten (weder umgelegten noch umgekehrten) Instrumentalnotcn die 
ältesten Noten sind, die erst später, nachdem das Bedürfniss der Mo- 
dulation in andere Tonarten entstanden war, die Umlegung und Um- 
kehrung erfuhren, worauf danu endlich die Gesangnoten beigefügt 
worden sind. Die älteste notirte Scala war also irgend ein Theil der 
Eeihe von £ \g') bis 'l (5"), deren zwei oberste Stufen aber, Tj' und 
5", sich sogleich als ein erst nach der Einführung der Gesangnoten 
gemachter Zusatz ergaben, einmal dadurch, dass das Alphabet der 
Gesangnoten nicht oben bei a, sondern bei f anfängt, und zweitens 
durch die Gestalt ihrer Instrumentalnoten. Denn diese sind augen- 
scheinlich das umgelegte und umgekehrte Zeichen von f, nämlich 
von N, und hatten doch wohl Anfangs nach der Analogie aller übri- 
gen diese Bedeutung: 

N Z 

_ r fi». 

Als man das System über f hinaus durch g und a verlängerte, nahm 
man sie für diese neuen Töne und gab den beiden Erhöhungen die- 
ser drei höchsten Stufen die sehr abweichenden Noten / \, X X, A A.“ 
Was hier über die Noten A und c und über die Entstehung der 
Singnoten nach den Instrumentalnoten gesagt ist, ist auch etwa 
meine Ansieht. Allem Uebrigen kann ich nicht zustimmen; nämlich 
1 ) dass die umgelegten und umgekehrten Instrumentalnoten später 
sind als die atjfieia og&d, vgl. § 29 , 2) dass die älteste notirte Instru- 
mcntal-Scaln bis £ (ff) hinabgegangen sei, vgl. S. 279, 3) dass sie 
aufwärts mit f abgeschlossen hätte und die Töne g und a erst später 
hinzugekommen seien, vgl. S. 284 ff., 4) dass Z und M ursprünglich den 
Viertels- und Halbton von N /" bezeichnet haben und erst später für 
g und a angewandt sein sollen. Der Ton für a ist kein N oiTisaTga/i- 
fitvov, sondern ist ein altes aiqia, der Ton für g kein N ävsatga/t- 
/le'vov, sondern ein fqra. Die von mir weiter darzustellende Erklä- 
rung der Noten wird darüber hoffentlich keinen Zweifel lassen. 
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Bezeichnung der Octaven-Intervalle. 

Nehmen \^ir für <T und F als ursprüngliche Zeichen den 
in ihren Erhühungstönen erscheinenden Buchstaben aX(pa und 
öHra an, so lassen sich die Instrumentaliiolen nach den Ocla- 
veii folgeudermassen ordnen: 

höchster Ton: 


1. a A (aus >fl). 


tiefere Octave : höhere ( Jetave 

2. 

9 F 

9 Z 

3. 

f r 

f N 

4. 

c r 

e C 

5. 

d h 

d < 

ö. 

e E 

c A 

7. 

H h 

h K 

8. 

A H (aus B) 

« C 


1. Dem höchsten Tone der Scala ä ist der erste Buch- 
stabe des .Alphabetes gegeben. Dann folgen aber die Buch- 
staben für die tieferen Töne nicht nach der alphabetischen Ord- 
nung. Vielmehr tritt für den nächsttiefen das alte /otv ein, in 
welchem auch Alypius das öiyaftfia erkennt. Ein anderes Prin- 
cip ist es, welches sich in der Notirung geltend macht. Es 
werden nämlich zwei um eine Oclave auseinander liegende Töne 
mit zwei im Alphabete unmittelbar aufeinander folgenden Buch- 
staben bezeichnet. Dies ist zunächst der Fall für: 

2. g und g', wofür die Buchstaben F und z. Das letztere 
wird wohl ursprünglich die alte Form l gehabt haben. 

3. f und f, wofür die Buchstaben r und N. Das erstere 
erklärt Alypius als gglg.v (als ob es aus m entstanden), und die 
beiden Erhöhungen desselben und 'A als rgiiiiv vntiov und 

Ss^iov. Aber das ist kein sondern niebts anderes 

als das altgriechische fiv ^<, welches nur einen Längenstrich hat. 

6. c und c , wofür die Buchstaben E und A. 

7. H und h. Dafür werden uns die Zeichen h und K 

überliefert. Das erstere sieht Alypius als aus H verstümmelt an 
und nennt es ,^t]roi und seine beiden Erhöhungen x 

und H nXayiov“ und „rjtcc iXXttnlg aneatgagiit- 

vov“, aber ein Tjza ist es gewiss nicht, denn ^r« ist ja bereits 
der Buchstabe für den folgenden Ton A. Auch hier müssen wir 
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auf das altgriechische Alphabet zurückgehen. Nach Analogie 
von 2. 3. 6 sollten wir, da h mit K bezeichnet wird, als Buch- 
staben für H, die tiefere Octave desselben, den Buchstaben iäta 
erwarten. Für Imxa gibt cs in der älteren Schrift nicht bloss 
das Zeichen i, sondern auch das Zeichen h auf theräischen, 
phliasischen , grossgriechischen und anderen Inschriften und da- 
mit entstand auch die geradstehende Form s. Von rechts nach 
links geschrieben — denn auch so kommt dies imia vor — ist 
es ^ oder h. Unser Notenzeichen für II und dessen beide Er- 
höhungen hx H ist nichts anderes als dies alte Imxa h 

8. Das Zeichen für A ist rixa H (oder vielmehr B, s. obeu); 
daher sollten wir für die höhere Octave a ein erwarten. 

Nun wird aber h nicht durch ® oder O, sondern durch c , d. Ii. 
ein halbirtes &ijxa bezeichnet. Das volle &ijxcc Hess nämlich 
keine dreifach-verschiedene Stellung zu, welche zur Bezeichnung 
für h und seine Viertels- und Halbtonerhöhung nöthig war, und 
so half sich der Erfinder durch Cu 3. in welchen der Musi- 
ker der Kaiserzeit freilich nichts anderes als aiyiia erblicken 
kann. Ein halbirtes statt des vollen erscheint auf der alt- 
argivischen Inschrift C. I. 1 , 2. 

4. Für c und seine beiden Erhöhungen überliefert Alypius 
die Zeichen r L b mit der Beschreibung yofpfta oqÖov, yafifia 
avcax(>afifievoi' , Slyafifia ctviaxQafifitvuv. Das b würde uns 
Schwierigkeiten machen, wenn wir nicht aus Aristides p. 27 
wüssten, dass es ein freilich consequent feslgehalteuer Fehler 
des Alypius wäre, denn Aristides überliefert r L "1, und das 
ist sicherlich das Richtige. Also für e und seine Erhöhungen dient 
der Buchstabe yäfifict. 

Ueherschauen wir die Buchstaben, welche sich bisher als 
Notenzeichen ergehen haben, so sind es folgende: äk(pa, — , 
yäfifia, dikxa, (T , /aö, ?»;Tß, xjxa, &ijxa, Iwxa, nanna, — , pö, 
vv. Wir haben also eine Reihe von aX<pa bis vv, in der bisher 
ßrjxa und Xäfißda noch nicht vorgekoniineu ist. Wir werden 
also annehmen müssen, dass in den noch nicht betrachteten No- 
ten diese beiden Buchstaben zu suchen sind. Wir gehen zu- 
nächst zu e zurück. Dafür fanden wir den Buchstaben r. für 
die Octave sollten wir nach dein sonst herrschenden Principe 
einen dem ycuifia henachbarleu Bnchstahi’ii erwarten, also deXxa 
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oder ßrjxa. Da dikra Schon als Zeichen für ^ verwandt ist, so 
bleibt nichts übrig als dafür ein ßiixa zu erwarten. Wh" finden' 
statt dessen für F das Zeichen c: dies dürfen wir nicht für ein 
trjxa halten, worauf die Form zunächst binweisen würde, denn 
^ijxa dient bereits als Zeichen für Alypius erklärt es als 
ni nkäytov , aber ein ygdfifia nkdytov würde nur der um eine 
harmonische Diesis erhöhten Note entsprechen, für eine nicht 
erhöhte Note wird ein ygctfina oq&ov erfordert. So bleibt denn 
nichts übrig, als in c ein erst durch die Späteren verstümmel- 
tes ß-ijxa zu sehen, also jenes ßrjxa, von dem wir oben sahen, 
dass es ausser kdfißäa der einzige von dkgpa bis vv noch zurück- 
bleibende Buchstabe ist und von dem wir ferner annehmen 
mussten, dass es nach dem aufgedeckten Octavenprincipe gerade 
für die in Rede stehende Note F als die Octave des durch r 
bezeichneten tieferen Tones e erfordert wird. 

5. Für tl erscheint das Zeichen i-. Wenn Alypius darin 
ein taö Ttkdyiov (ein iiingelegtes t) erblickt, so widerstreitet dem 
wiederum, dass eine nicht erhöhte Note (rf) nicht durch das 
Tckdytov, sondern durch das 6g&6i> bezeichnet wird. Im alt- 
griechischen Alphabete ist h das Zeichen für kdfißSa und als 
solches ist unser Notenzeichen h offenbar zu fassen , denn die 
Buchstabenreihe von dk<pa bis rü haben wir jetzt sämmtlich bis 
auf das bisher noch fehlende Idfißäa als Notenzeichen verwandt 
gefunden. — Jetzt sind sämmtliche Buchstaben von akcpa bis vv 
in der Notenscala vertreten. Aber wie ist es mit der höheren 
Octave von d, wofür das Zeichen < erscheint? Wir können 
nicht anders antworten, als dass auch dies < ein Lambda ist, das- 
selbe Lambda, welches in der Gestalt von \, in den Inschriften 
der Dorer des Westens erscheint und von diesen zu den Völ- 
kern Italiens gekommen ist, aber sich auch bei den Dorern des 
Peloponnes nachweisen lässt. Es findet sich in einer unserem 
Notenzeichen völlig gleichen Form auf der argivischen Inschrift 
C. I. 1,2 neben dem eben besprochenen Lambda jenes h ge- 
braucht; 

KAIM®fNe<AMBOYNAMlC 

KAI I nO/wfOON 

KAI'^AbON BOAt>XeMlhA 

Hier erscheint für kdfißäa in der dritten Zeile an vorletzter 
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Stelle der Buchstabe l-, in der ersten Zeile an neunter Stelle 
der Buchstabe <. Der Notenerfinder gehört also einem Lande 
an, wo man wie in Ärgos für läjxßäa zwei verschiedene Buch- 
staben verwandte. Als er seine Scala von 16 Tönen mit Buch- 
staben bezeichnet, gibt er dem höchsten Tone den ersten Buch- 
staben äX(pa, für die weiteren Töne verwendet er die folgenden 
Buchstaben so, dass er die um eine Octave auseinander liegen- 
den Töne mit den benachbarten Buchstaben des Alphabetes be- 
zeichnet, bloss für die Octave d d wählt er nicht zwei benach- 
barte Buchstaben, sondern die verschiedenen Buchstaben für 
la/ißäa. Es ist das nicht viel anders, als wenn der Erfinder 
des mittelalterlichen und modernen Notenalphabetes, welcher 
die Octave mit A an aufwärts bis zu G bezeichnet, für zwei 
verschiedene Töne zwei verschiedene Formen eines Buclistabens 
b und b (6 quadralum , woraus nachher h geworden ist) ge- 
wählt hat. 

Der Notenerfinder hat also für die von ihm zu bezeichnende 
diatonische Scala von zwei Octaven die 14 ersten Buchstaben 
des Alphabetes in folgender Form gebraucht: 

XI A A, B (?), r, A (?), E, F, Z (oder I?), B. H, K, I- 
und <, (V, fi/. 

Wir brauchen nicht anzunehmen, «lass cs damals schon das 
avdtrjiia xikeiov von 15 Noten oder zwei Octaven umfassende 
Instrumente gegeben hätte. Auch ohne dies liess sich von ei- 
nem Musiker eine diatonische Doppeloctave construiren. Aber 
das muss nothwendig angenommen werden, dass immer alle hier 
vorkommenden Töne praktische Anwendung hatten , wenn auch 
nicht für den Umfang derselben Singslimme oder desselben In- 
strumentes. 

Ordnung der Notenbuchstabcu nach der Kangordnung 
der alten Octavengattungen. 

Sollte Jemand noch Zweifel an der Bichtigkeit unserer De- 
duction hegen, so wird er sie, denk’ ich, aufgehen, so wie wir 
nunmehr erörtern, weshalb gerade für die Octave e e die Buch- 
staben Br, für c f die Buchstaben AE, für g g die Buch- 
staben F Z, für Aa die Buchstaben El ®, für II h die Buchsta-' 
hen HK, für d d die Buchstaben i- < , für f f die Buchstaben 
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M N gewählt sind. Das scheint auf den ersten Anblick sehr 
principlos, denn warnni, sollte man denken, blieb der alte No> 
tenerlinder nicht wie der initlelalterliche, nachdem er den End- 
punct seiner Scala mit dem ersten Buchstaben des Alphabetes 
bezeichnet hatte, mit den weiteren Buchstaben in der Ord- 
nung, wie die Töne der Scala auf einander folgten, warum er- 
hielt nicht der zweite Ton der Scala (gr), sondern erst der vierte 
(c) den zweiten Buchstaben ßtjra u. s. w.? Dieser zweite Weg 
w ürde ein bloss mecbanischer Weg gew esen sein ; es macht dem 
allen Noteuerflnder alle Ehre, dass er nicht, ilin eingeschlagen 
hat, sondern einen andern, auf welchem die verschiedene ethische 
Bedeutung der antiken Tonarten, oder wenn wir wollen, die 
Bangordnung, welche die Tonarten nach ihrer ethischen Be- 
deutung im antiken Kunst-Bewusstsein einnahmen, sein Leiter war. 


In einer Scala von 15 Tönen (einer diatonischen Doppel- 
octave) kommen sieben verschiedene Octavengallungen vor, je 
nachdem man einen der sieben verschiedenen Töne zum Grund- 
ton nimmt. Diese sieben Oclavengatlungen waren sämmllich bei 
den Alten, wenn auch nicht in coordiniiTem Gebrauche und hat- 
ten folgende Namen: 


^ O 

O K 


// 


J 




^ O 

Pi 

d € 




X ^ 


o 

< 

a 


h 




hc 

.a 

d 


o 

.2 

u 

O 


e: g 

K s 

f ff 


o 


Diejenige Tonart, welche bei den Griechen etwa dieselbe Bedeu- 
tung halte, wie unser Dur, welche an Häufigkeit der Anwendung 
allen übrigen voranstand, welche fast in jeder Gattung der Musik 
den Principal einnahm, war die dorische, die einzige, welche 
der der praktischen Musik im Ganzen ebenso wenig wie der 
Poesie freundlich gesinnte Plato in seinem Idealstaale für den 
gewöhnlichen Gebrauch geduldet wissen will. In Anbetracht 
ihres Ethos konnte der Erfinder der griechischen Semantik nicht 
umhin, bei der Bezeichnung der Töne der dorischen Tonart den 
ersten Bang ziizuerkennen, und nachdem er dem höchsten Tone 
fl den Anfangsbuchstaben des .Alphabetes zuertheilt halle, die 
beiden ersten Buchstaben, die auf akipa folgten, den beiden Tö- 
nen zuzuerkennen, welche die dorische Oclave als Grundlöne 
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bezeichneten ; die Töne e und T drückte er durch B r aus als 
die Grundlöne der dorischen Harmonie. Ausser ihr waren noch 
die Aioltazl und die 'luazl, wie es die Namen besagen, natio- 
nal-griechische Tonarten, die Avdiaxl und 0Qvyiarl waren erst 
aus dem Orient durch die Vertreter der Auletik nach Griechen- 
land gekommen, die Mtlolvötdrl und 'TnolvöiOri sind erst späte 
Neuerungen und haben (wie auch ähnlich die ihnen entsprechen- 
den Kirchentonai'len in der christlichen Musik) keine weite Aus- 
dehnung gewinnen können. Für diese Tonarten hatte sich in der 
Praxis wie in der Theorie des griechischen Kunstgefühls eine 
bestimmte Rangordnung geltend gemacht und diese Rangordnung 
ist es, welcher der Notenerfinder in seiner Semantik gefolgt ist. 
Die lastische' und Aeolische sind mit der Dorischen die ngmai 
igfiovlai, es sind insbesondere diejenigen, welche im kitharo- 
dischen Nomos die drei Priraärtonarten waren, also in der 
Kunstgattung, welche früher allein in Delphi saiictionirt war und 
nachweislich die fortwährend treibende Pflegstätte der musischen 
Kunst geblieben ist und allen übrigen Gattungen derselben einen 
lange beibehaltenen Kanon gegeben hat. Der Erfinder der Se- 
mantik hat nach der Dorischen diesen beiden ihr in der Kilha- 
rodik zunächst stehenden Tonarten, der laslischen und Aeoli- 
sehen, eine Stelle angewiesen und zwar die ’laarl vor der Aio- 
ktazC, ganz entsprechend der Rangordnung bei Pollux 4, 65; 
vgl. S. 68. Zu diesen drei national -griechischen Tonarten trat 
von den durch asiatische Auleten nach Griechenland gekomme- 
nen Tonarten die Lydische hinzu, die für die naiStia eine hohe 
Bedeutung erhalten hatte (Aristot. pol. 7, 7). Der Erfinder der 
Semantik trug dieser Stellung der griechischen Musik als Jugend- 
bildungsmittel Rechnung und rangirte die vier genannten Ton- 
arten in der Weise, dass er gleich nach der dorischen der iy- 
dischen Tonart ihren Platz anwies, auf diese aber die beiden 
übrigen der ngmea ag^ioviai der Kitharodik, die lastische und 
Aeolische, in derselben Ordnung folgen liess, wie sie Pollux aus 
guter Quelle auffübrt. 

B r bezeichnet die Oclave ec, die dorische, 

A E bezeichnet die üctave cc, die lydische, 

E Z bezeichnet die Octave gg, die iaslische, 

HO bezeichnet die Octave aa, die äolische. 

GriechUche IfKrnionik ii. w. |9 
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Ich will der leichteren l’ehersicht wegen den Werth der 
griechischen Noten dadurch hezeichnen , dass ich ihnen inner- 
halb unseres 5-Linien-Syslemes ihren Flatz gebe. (Siehe litho- 
graphirte Tafel.) 

Nachdem der Erfinder die Grundtöne der AIoXksiI mit a 
und 0 bezeichnet, bezeichnet er dann die übrigen Töne H h, 
d d, f f (es sind die Grundtöue der mixolydischen, phrygischen 
und hypolydischen Octavengattung, von denen ihm aber die erste 
und dritte schwerlich schon bekannt war) in der weiteren fort- 
laufenden Ordnung des Alphabetes, wobei er die beiden ver- 
schiedenen Buchstaben für Xaixßöa als verschiedene Noten ver- 
wandele: HK, t- <. /V. Mit A/ also war dies alte Notenalpha- 

het abgeschlossen. 

Es ist bekannt, dass sich die griechischen Notenzeichen nur 
sehr schwer erlernen lassen. So wie man aber das hier ange- 
gebene Princip fesUiält, kann man sich die oben aufgefnhrten 
Instrumeulalnolen ohne Schwierigkeit jeden Augenblick angeben. 
-Man braucht dabei, wie gesagt, nur festzuhalten: 1) der höchste 
Ton (T erhält den ersten Buchstaben des Alphabetes, 2) dann 
wird in der Reihenfolge des Alphabetes denjenigen Oclaven 
die erste Stelle angewiesen, welche die dorische, lydische, ia- 
slische und äolische Tonart hezeichnen (man behalte nur den 
Satz des Pollux : 'AQfiovlai äi AcoQlg, ’lag, AioXlg ai nQtärai, und 
schiebe zwischen der AcoQlg und ’läg die Avdiati ein) — die 
iihrigbleihenden Töne werden octavenvveise fortlaufend mit den 
weiteren Buchstaben des Alphabetes bezeichnet, wobei die zwei 
Zeichen des X für zwei Buchstaben gelten. Von den sämmt- 
lichen 7 Oclaven erhält hei der dorischen und lydischeu der 
obere Ton den vorderen, der untere (um acht Töne liefere) Ton 
den darauf, folgenden Buchstaben des Alphabetes, hei den übrigen 
ist es umgekehrt. Wer sich dies Princip merkt, wird das alte 
System der Instrnmentalnoten sich jeden Augenblick entwerfen 
können. 

Betrachten wir die hier angewandten Buchstaben als Zahl- 
zeichen, so können wir sagen, der Notenerfinder betrachtet als 

1. Ton (a) den höchsten, 

2. und 3. iß y) die Grundlöne der dorischen Octave, 
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4. und 5. (d s) die Grundtöne der lydiscben Octave, 

6. und 7. (s — d.i/ — t) die Grundtöne der äolischen Octave, 
8. und 9. (ij ■8') die Grundtöne der iastischen Octave. 

Von den übrigbleibenden sind 

der 10. und II. (i x) die Grundtöne der mixolydischen Octave, 
der 12. und 13. {XX') die Grundtöne der pbrygischen Octave, 
der 14. und 15. {fi v) die Grundtöne der hypolydischen Octave, 


§ 29. 

Anwendung des alten Notenalphabetes für die verschiedenen 
Tongescblechter der 7-Scalen. Der Erfinder desselben. 

Die alten Harinoniker sind die ersten, von denen uns aus- 
drücklich überliefert wird, dass sie in ihren Büchern Nolen- 
tabellen aufgestellt. Mit ihnen musste daher die Untersuchung 
anheben. Wir wissen von ihnen: 

1 ) Ihr Notenajphabet gieng nur bis zu A als dem tiefsten 
Tone. 

2) Sic hatten nur 5 Transpositionsscalen, nämlich die 

in A, welche sie die hypodorische nannten, 
in B, die dorische, 
in C, die phrygischc, 
in D. die lydische, 
in Es, die inixolydische. 

Die tiefen [z-Scalen, alle Kreuzscaleu und die über das 
Mixolydische hinausgehenden fehlten ihnen noch. 

3) Die von ihnen aufgestellten Scalen umfassten nur eine 
Octave — es waren also die verschiedenen t[di] dia 
TTaaäv nach den verschiedenen rovoi oder Transpositions- 
scalen. 

4) Sic gaben nur Scalen für das enliarinonische Geschlecht, 
nicht für die übrigen. 

Diese Sätze stehen aus dem Berichte des Aristoxenus zweifel- 
los fest. Wir haben noch die Annahme hinzugefügt, dass ihnen 
das Tetrachord vTtegßoXaiav noch unbekannt war, doch ist dies 
letztere zunächst irrelevant. 

19* 
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Enharmo nisch e Notenscala. 

Beginnen wir damit, dass die Harmoniker nur enharmoui- 
sche Scalen vorführten. Sie bestehen, wie S. 124 gezeigt ist, 
darin, dass der auf ein Halbton-lntervall folgende Ganzton fehlt, die 
beiden um ein Halbton-Intervall verschiedenen Töne aber durch 
die in der Mitte liegende enharmonische Diesis von einander ge- 
trennt sind. 

Suchen wir die vier erstgenannten Scalen, also ^-moll, 
£-moll, C-moll, i)-moll, in dem älteren griechischen Noten- 
alphabete enharmonisch, also mit Zertheilung jedes Halbton-Inter- 
valles durch die enharmonische Diesis auszufübren. Wir stellen 
zu dem Ende die sämmtlichen Noten des Alphabetes mit Angabe 
des Wertbes als erste Reibe an die Spitze. Da die gleichschwe- 
bende Temperatur die Grundlage der griechischen Stimmung 
bildet (vgl. S. I4(>), so wird einerseits his mit c, eis mit f völlig 
gleichklingend sein, wie auf unserem Claviere, und andererseits 
werden die Töne fis, gis, ais, ds, dis identisch sein mit den Tö- 
nen ges, as, b, des, es, wie ebenfalls auf unserem Clavier. Wir 
wollen daher bei jener zu entwerfenden Reihe der sämmtlichen 
alten Noten einerseits diejenigen Notenzeichen, welche wirklich 
homoton sind, nämlich his und c, eis und f, in dieselbe Columne 
bringen, d. h. über einander stellen, andererseits zu denjenigen 
Noten, welche ainuia oder yga/i/iaTct äneoxQayLg.ha sind, zugleich 
die Bezeichnung fis und ges, gis und as, ais und b, cis und des, 
dis und es hinzufügen. In derselben Weise fällt ces mit h, fes 
mit e zusammen. 

Auf der anliegenden Tabelle 4, die ich den Leser auszuziehen 
bitte, ist die vorliegende Aufgabe ausgefübrt. In der obersten 
Zeile stehen die alten griechischen Noten in der angegebenen 
Ordnung und mit der angegebenen Bezeichnung. Darunter folgt 
zuerst die all-bypodorische (später hypolydisch genannte) Scala 
in A, zuerst in dem diazeuktischen Systeme alten Umfangs (bis 
zur Duodecime e, also ohne das Tetrachord vitsQßoXaiav) , dann 
in dem Synemmenon- Systeme (Hendekachord), welches in der 
Tiefe ein o-moll, in der Höhe ein rf-moll ist. Dann folgt der 
lydische, phrygische, dorische toVo?, ein jeder wieder in beiden 
Systemen und zuletzt der mixolydische in dem diazeuktischen 
Systeme. 
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Fangen wir an, die diazeuktische Scala des alt-hypodorischen 
TOV 05 (also .^-moll von J bis F) für das enharmonische Ge- 
schlecht mit griechischen Noten zu bezeichnen, 

AHcdefgahcde. 

Dem A geben wir H, dem H das Zeichen h. Von H bis c ist 
ein Halbton, innerhalb desselben soll, weil wir vom enharmoni- 
schen Geschlechte reden, auch noch der zwischen H und c in 
der Slittc liegende enharmonische Ton Vorkommen, wir werden 
ihn als den höheren Vierlelston von H durch das ygaftfia ave- 
aTQanfiivov X zu bezeichnen haben. Der höhere Ilalbton von // 
ist zugleich der höhere V'iertelston von eben diesem x, und 
wir werden ihn deshalb nicht durch E, welches das eigentliche 
Zeichen für c ist, sondern durch das ypBjWfi« ancotQafifiivov h 
bezeichnen. So haben wenigstens die Griechen gedacht. Dann 
folgt der Ganzton d, wofür das Zeichen h , doch wird derselbe 
in der streng-enharmonischen Scala ausgelassen und wir haben 
ihn deshalb eingeklammert. Dann ist e zu bezeichnen und zwar 
mit r. Von e bis f ist wieder ein Halbton mit der enharmoni- 
schen Diesis in der Mitte, wir haben demnach e d f durch 
r L n auszudrücken, mithin erhält analog dem c der Ton f nicht 
die eigentliche Note für f, A' , sondern er wird wieder durch 
eine, den höheren Halbtou von e, also eigentlich den Ton eis 
ausdrückende Note bezeichnet. Dann folgt für g das Zeichen F, 
welches wieder mit der Klammer zu umschliessen ist, da der 
auf den Halbton folgende Ganztoii in der streng-harmonischen 
Scala nicht vorkommt. So kommen wir zum Tone a, welcher 
das Zeichen c erhält. Damit ist die tiefere Octave der enhar- 
monischen ^ - inoll - Scala bezeichnet. Ebenso w erden wir auch 
für die höheren Töne verfahren. 

Wir sehen hier, dass die Griechen in ihrer .4-moll-Scala 
die Töne c und f nicht mit den ihnen eigentlich zukommenden 
Noten E und /« bezeichnen , sondern mit den Noten H und ~i, 
welche eigentlich die Zeichen für Ms und f\s sind, die Griechen 
schreiben also statt: 

A H d c d e 6 f g u 
A Hi Ms d e ö eis g <i 

und drücken ebenso in allen übrigen Scalen, /)-moll, G-moll, 
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C-moll, für jedes Halbton-Intervall wie a-b, d-es, g-as u. s. w. 
das b, es, as ... durch' eine Note aus , w eiche das ygäfifia ant- 
axQafjiiiivov von a, d, g ist, also streng genommen ais, dis, gis 
bedeutet. Bloss für die mixolydische Scala und die Synemmenon- 
Scala des Dorischen ist es anders; diese beiden Tonreihen wol- 
len wir zunächst von unserer Betrachtung gänzlich ausschliessen 
und erst später darauf eingehen. — Die Griechen also unter- 
scheiden sich da, wo sie die enhannonische Scala mit ihren 
Viertelstönen bezeichnen, wesentlich von unserer Notirung, in- 
dem sie auf die Forderungen des Quintenzirkels ganz und gar 
keine Rücksicht nehmen, sondern lediglich von der gleichschwe- 
benden Temperatur ausgehen und somit die Halbtöne bloss dem 
Klange nach richtig bezeichnen. 

Diatonische Noteuscala. 

'Diese Notirungsinelhode , die darin ihren Grund hat, dass 
man auch die Viertelslöne bezeichnen wollte, wird nun aber 
wenigstens für die älteren Tonarten auch dann angewandt, wenn 
man nicht die enharmonische, sondern die diatonische oder chro- 


malische Scala bezeichnen will. 

Die diatonische 
A Hc d 

Scala 
e f 

u 

• a 

ist nicht folgenderniassen notirt; 

H 

h E 

V 

rr 

F 

C 

auch nicht folgenderniassen; 

H 

h H 

t- 

r n 

F 

C 

sondern vielmehr so; 

H 

h X 


r L 

F 

C 


iind analog auch alle ührigen in Rede stehenden Transpositions- 
scalen bis incl. zu 5 t?. Die erstere dieser drei Notenreihen 
würde unserem Begriffe der Diatonik einzig und allein ent- 
sprechen, mit der zweiten würden wir uns befreunden können, 
wenn wir von der historischen Voraussetzung ausgehen, dass die 
Bezeichnung ursprünglich von der Enharmonik ausgegangen ist, 
aber die dritte, wirklich im Gebrauche vorkommende, muss uns 
im höchsten Grade befremden, denn hier haben die Noten x 
und u, welche in der Enharmonik die Geltung der höheren 
Diesis von h und r haben, eine ganz andere Bedeutung als dort, 
sie bezeichnen als diatonische Noten, wie wir sehen, die höheren 
Hemitonia von h und r. Das will uns nicht einleuchten. Doch 
haben wir nicht umsonst aus unserer Untersuchung ül)er die 
Chroai wichtige historische Resultate erhalten. Das enharmo- 
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nische Geschlecht zeigt immer dieselbe Chroa oder Stimmung, 
das diatonische aber hat nicht bloss die gleichschwebende Tem- 
peratur oder die gewöhnliche natürliche Stimmung, sondern auch 
noch eine von unserer Musik sehr abweichende Stimmung, 
welche auf der Zulassung eines Intervalles 7 : 8 beruht und von 
den Alten als diarovov (laXaxov bezeichnet wird. 

A H *c d e *f g a 

und A H *c *d c *f *g ti 

Die Sternchen bedeuten, dass die Töne, vor welchen sie stehen, 
tiefer gestimmt sind als in der natürlichen und gleichschweben- 
den Temperatur. Das Intervall von *c zu *d, welches kleiner 
war als der Ganzton, nannte man eine hlvaig, das Intervall von 
*c zu d, welches grösser war als der Ganzton, nannte man ix~ 
ßoXtj. Dank der Sorgsamkeit des Ptolcmacus, sind wir über die 
Anwendung dieser Stimmungen genau unterrichtet und auch über 
das historische Auftreten derselben fehlt uns nicht die Kunde, 
denn Plut. Mus. 29 oder vielmehr sein Gewährsmann Aristoxe- 
nus berichtet von dem alten Polymnastus, dem V'orgänger Alk- 
mans in Sparta : rgv i'xXvaiv xal r^p ixßoXrjv noXv fiei^a> ne- 
noiijxipai avzov. Also dieser berühmte alte Musiker, dessen 
Melodieen man noch zu Aristoplianes’ Zeit mit Vorliebe in .Athen 
sang, ja den selbst der sonst der Musik feindliche Epikureer 
Philodemiis als einen lieblichen Componisten gelten lassen muss, 
kannte nicht bloss die ixßoXi] und k'xXvatg, sondern machte sie 
auch noch grösser, d. h. er stimmte den Ton c und f noch tie- 
fer, als man es sonst in dem yivog Siäxovov g.aXax6v zu thun 
pflegte. Aristoxenus (s. S. 268. 262) taxirt die ixßoXg ^cd auf 4§, 
das ihr vorausgehende Intervall H*c auf Ij ikaig, es ist also 
nach ihm nur um | 6kaig gröser als die gewöhnliche enbarmo- 
nische dkaig; Ptolemaeus (S. 261) bestimmt dasselbe durch die 
Verhältnisszahl 28:27 und eine andere Verhältnisszahl als diese 
weiss sein älterer Vorgänger Archytas auch der harmonischen 
Diesis nicht zu geben (vgl. S. 231). 

Iß : 1 .5 . . ^ ^ 

enharmon. : c S f g a 

28:27 

diaton. (malak.): e /' g « 

28T^7 ^^8 : 7 : 8*^ 
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Im Diatonon malakon war also der Ton f so tief gestimmt, dass 
er, mit den Tönen der Eniiarmonik verglichen, der höheren 
Diesis von e näher stand als dem höheren Ilalbtone derselben, 
dem natürlichen f. Eine absolute Genauigkeit akustischer Be- 
rechnung können wir dabei freilich nicht voraussetzen; die von 
den Alten angegebenen Zahlen drücken nur die ungefähre Tiefe 
aus, in welcher der diatonische Ton f ihnen erschien — war 
ja auch, wie wir namentlich aus den Beispielen des Polymnastus 
wissen, die Tiefe nicht zu allen Zeiten dieselbe. 

Wenn also die Griechen die enharmonische Scala folgender- 
massen bezeichnet haben: 

e ö f /g\ a 

r L -1 Vf/ C. 

die diatonische folgendermassen : 

e f g a 

r L F C. 

so sehen wir, dass sie mit dieser Notenscala zunächst diejenige 
Cbroa des diatonischen Geschlechtes meinten, welche sie (iccla- 
xov oder fialuKov ivzovov nannten. Mögen wir von einer dia- 
tonischen Scala mit zu tief gestimmten f und c denken was wir 
wollen, wir werden dennoch zugeben müssen, dass wir keine 
Ahnung davon haben, wie die Griechen solche Melodieen be- 
handelten; aber das eine wissen wir, dass die griechischen Mu- 
siker sie in einer solchen Weise behandelten, dass das Ohr 'des 
Griechen zu jeder Zeit Gefallen daran fand. Das wissen wir 
von dem ältesten Vertreter dieser Stimmungsart, von Polymna- 
stus, der, wie berichtet wird, den Ton f und c sogar noch „viel 
tiefer“ stimmte, als die Späteren zu thun pflegten, und von dem 
es dennoch heisst (Plut. 12) noXvfivriaTog de fuza TsQTtavdgstov 
TQOTtov Kttivm (lib. xat w) IxQtjOaro, xott uvzog fiivzoi ixofievog 
Tov xalov Tvnov aOavrag re xori &aX^rag xai JSaxdSag, — das 
wissen wir ferner von Aristoxenus, der die in Rede stehende 
Stimmung Harm. 52 als ififieXrjg bezeichnet und bei Plut. mus. 
39 berichtet, dass die Musiker seiner Zeit daran grossen Gefal- 
len Anden: fiaXarrovat yag ael rag re Xixavovg xal rag nuga- 
vi^ag (s. S. 143), das wissen wir endlich aus den sehr ausführ- 
lichen Berichten des Ptolemaeus. 


Digitized by Google 



jj 29- Anwendung des allen Nolenalpliabeles. 


297 


Der Noteuert'indor. 

Ich denke, dass wir nunmehr zur Ermittelung des Musikers 
gehen können, welchem der Ruhm gebührt, die alte griechische 
Notenscala von H bis A erfunden zu haben. Ich denke festge- 
stellt zu haben, dass diese altgriechische Notenscala, die den 
Namen der Instrumeiitalnoten führt, einem der altgriechischen 
Alphabete angehört, in welchem die frühesten Inschriften ge- 
schrieben sind, dass ich also in meinem Rechte bin, wenn ich 
etwa auf die Zeit Solons znrückgehe. Ich habe ferner durch 
historische Zeugnisse erwiesen, dass es ursprünglich auf die mit 
Viertelstönen operirende enharmonische Scala zurückgeht. Ich 
glaube auch weiter, gestützt auf die S. 287 ff. gegebene Erklärung 
der Noten, den Satz aufstellen zu können, dass der Erfinder 
nicht bloss die drei allen Tonarten des kilharodischen Nomos, 
die dorische, äolische und iastische kannte, sondern auch die 
lydische und diese letztere gleich hinter der dorischen den 
ersten Rang einnehmen Hess — es kann also keinenfalls Ter- 
pander der Erfinder sein. Aber auch nicht den frühesten Ver- 
tretern der lydischen Tonart in Griechenland, nicht der asiati- 
schen Schule des Olympus gebührt der Ruhm der Erfindung. 
Olympus bringt zwar nach Aristoxenus ap. Plut. 1 1 die der No- 
tenscala zu Grunde liegende Enharmonik auf, aber er kennt noch 
nicht die Zerlheilung des Halhtones in zwei Diesen; lo yag iv 
TCtig fiiaaig iva^fiöviov nvKvov m vvv ov doxei [txet- 

vou*)] tov Ttoiijrov (Ivai . . . varegov ds tö i^uitoviov k'v 

xe TOig AvSloig «cd Ogvyioxg. Diese Theilung des' Halbtones aber 
setzt unser Noteualphabet voraus. Aus diesem Grunde dürfen wir 
auch an keinen der chörischen Musiker aus der folgenden Pe- 
riode denken, denn der chörischen Musik sind die Diesen fremd. 
Es bleibt von den auf Olympus folgenden berühmten Musikern 
schwerlich eine andere Wahl als zwischen dem in Sparta natio- 
nalisirten Kolophonier Polymnastus und dem Argiver Sakadas. 
Dass zu ihrer Zeit ausser der dorischen auch die lydische Ton- 
art, auf welche es hier ankomml, in vollem Gebrauche war, wird 
ausdrücklich überliefert Plut. mus. 8; xovtov yovv xgimv övxmv 


1) Fehlt in den Handschriften. 
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xoT« nokvfivijßrov Kui ZuKciSav, tov t£ JcoqCov y.al Ogvylov 
xnl Avöiov. Für den lierühmten Polymnaslus als den Erfinder 
scheint sehr zn sprechen die Thatsache, dass er bereits das iiä- 
tovov jtiofAttxöv mit der ixßoki] gebraucht, also die Form der 
diatonischen Scala, auf welche, wie sich ergehen, die Noten- 
schrift, insofern sic für Diatonik verwandt wird, basirt ist. Man 
darf hieraus den Schluss ziehen, dass er auch mit den Viertels- 
lönen der Enharmonik bekannt war, worüber die Stelle bei Plut. 
mus. 10: iv Ss tw otJ&i(p eofiw rij [ag/xoi/ixr/^)] fiekonoua 
rat, xa&aneQ ot aqfiovixoi (paaiv’ ovx fjiofiee d’ axQißäs elmct', 
ov yä(i cl^fjxaßiv ot ccQ%cüoi re mQi rovrov. — Wenn Polymna- 
slus die Enharmonik und das Diatonon nialakon kennt, so dür- 
fen wir dasselbe auch für den etwas später lebenden Sakadas 
aus .4rgos annehmen. Sakadas gehört mit Polymnastus und den 
chorischen Lyrikern Thaletas, Xenodamos und Xenokrilos zu den 
rjyeiiövei <ler zweiten musischen Katastasis in Sparta (Plut. mus. 9). 
Er dichtet und componirt Elegieen (ih.) und (xiktj (Plut. 8), ist 
aber auch zugleich ein berühmter Aulete. Von seinen Neue- 
rungen wird viel berichtet, namentlich dass er zuerst verschie- 
dene Tonarten in demselben oCfta angewandt (Plut. 8), aber fest- 
gehalten habe gleich Polymnaslus am xaAöj rvnog ftovaixrjg 
(Plut. 12). Am berühmtesten aber ist er durch seine Instru- 
mental - Compositionen , die er selber als Aldos - Virtuose in den 
musischen Agonen vortrug, vor allen durch den späterhin viel 
nachgeahmlen auletischen vdftoff Tlv&iog (Pollux 4, 78. Paus. 2, 
22, 8). V’or ihm war die Auletik von den musischen Spielen zu 
Delphi ausgeschlossen, in denen nur der kilharodische Nomos 
zugelassen wurde; als aber mit Ol. 48, 3 = 586 nach der Er- 
oberung von Krissa für die delphischen Spiele unter der Lei- 
tung der Amphiklyonen eine neue Aera begann, da trat neben 
den Kilharoden auch Sakadas mit auleti.schem Spiele zu Delphi 
auf und verschaffte demselben hierdurch für alle Zeiten eine der 
Kitharodik coordinirte Stellung — Apollo, der delphische Fest- 
gott, gab seit der Zeit seinen allen Groll gegen die Flöte auf. 
Drei auf einander folgende Pylhiadeu hindurch war er auleti- 
scher Sieger in Delphi, 586, 582, 578; bald nach dieser Zeit 

2) Ist ztt ergänzen. 


Digilized by Google 



§ 29- Anwendung des allen Nolenalpliabeles. 299 

scheint er gestorben zu sein, denn von 574 bis 554 ist der 
Sikyonier Pylhokritus sechsmal hinter einander auletischer Sieger 
zu Delphi. Wie Polyranastus’ , so blieben auch Sakadas’ Com- 
positionen lange Zeit bekannt und beliebt; noch bei der Wieder- 
erbauung von Messene sang man seine iiilri, Paus. 4, 27, 7; 
Pindar verherrlichte ihn durch ein Prooimion, Statuen von ihm 
sah Pausanias am Helikon und in seiner Vaterstadt Argos (9, 
30, 2; 2, 22, 8). Die grosse Bedeutung dieses Künstlers be- 
steht darin, dass er es ist, welcher die auletischc rnstrumental- 
Musik zwar nicht geschalTcn, aber zu einem vollendeten, der 
Rilharodik ebenbürtigen Riinstzweige erhoben hat. Da das alte 
grieehische Nolenalphabet ein .Al[)habet für Instrumentalmusik 
ist, wie uns sämmtliche Quellen bezeugen, so möchte wohl kaum 
etwas näher liegen, als in dem berühmten Sakadas den ErQnder 
desselben zu sehen, da wir, wie wir oben zeigten, alles Das- 
jenige bei Sakadas voraussetzen müssen, worauf die eigenthüm- 
liche Eründung des alten Notcnalphabetes basirt. Dazu kommt 
noch ein weiteres Moment. Sakadas ist .Argiver, die Buchstaben 
des alten Notcnalphabetes berühren sich mit keinem der uns be- 
kannten alten Localalphabete so sehr, als eben mit dem argivi- 
schen. Die einzige Divergenz beruht in dem Zeichen für Jota, 
wofür das Notenalphabet die Form h, die argivischen Inschrif- 
ten aber schon die gewöhnliche Form l zeigen. Doch darf man 
annehmen, dass die uns vorliegenden Inschriften gerade in die- 
sem einen Zeichen schon eine spätere Stufe darstellen als die in 
den Noten fixirtc Stufe der Schrift, und dass die Argiver ebenso 
wie ihre Nachbarn, die Phliasier, in einer früheren Zeit auch 
die Form h für Jota geschrieben haben. V'on ganz besonderer 
Wichtigkeit aber dürfte sein, dass auf unserem Notenalphabete 
zwei Zeichen für Lambda Vorkommen, h und <, und dass ge- 
rade auf argivischen Inschriften (wohl schwerlich auf anderen) 
diese beiden Formen für Lambda gebraucht sind, sogar auf ein 
und derselben Inschrift C. I. l No. 

Also das Instrumental -Notenalphabet wäre auf den ersten 
grossen Meister der Instrumentalmusik, den Delphi anerkannte, 
auf den Argiver Sakadas, dessen heimatliches Alphabet mit dem 
Notenalphabet bis auf das Zeichen für Jota identisch ist, zurück- 
zuführen ’ Wir w ürden nichts ilagegen einzuw enden haben, als 
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dies, dass die Pflicht erheischt, auch die Anrechte, welche Po- 
lymnastus darauf haben kann, einer weiteren Prüfung zu unter- 
ziehen. Wir haben oben gesehen, dass auch bei ihm sich alle 
die wesentlichen Puncte finden, welche die Voraussetzung des 
Notenalphahetes bilden, der Gebrauch der lydischen Tonart, der 
enharmonischen Diesen und des Diatonon malakon. Sakadas 
scheint nur das vorauszuhaben, dass er vorwiegend Instrumental- 
Coniponist und - Virtuose ist. Sehen wir die Nachrichten über 
Polymnaslus näher an , so werden seine vofioi zwar avladixoi, 
nicht avkrjziKol genannt (Plut. 10), er ist aber auch Kitharode, 
wie aus Aristoph. Vesp. 1275 hervorgeht, er ist endlich aber 
auch Aiilet, ja es wird Plut. 9 sein Hauptverdienst in die Com- 
position des vojiog ögdiog gesetzt, und gerade dieser auletische 
vofiog og&iog (wohl zu unterscheiden von dem kitharodischen 
vofiog og&iog Terpanders) ist es, in welchem er die enharmo- 
nische Melopöie nach dem Berichte der igfiovixoi angewandt hat 
(Plut. 10). So weit würden wir also schwanken, ob wir ihm 
oder dem Sakadas die Erfindung der alten Instrumentalnoten 
vindiciren müssten. Ein glücklicher Zufall aber hat uns eine 
Nachricht überkommen lassen, die uns einen zwar indirecten, 
aber nichts desto weniger positiven Beweis gibt, dass nicht Sa- 
kadas, sondern PolymnasUis der Erfinder ist. 

Wir haben S. 87 gesehen, was es bedeutet, w'enn es von 
Terpander heisst (Plut. 28): xorl röv Mi^olvöiov 6i xovov ölov 
ngogt^svgijo&ai Uyirai. Er gebrauchte für die plagalisch - dori- 
sche Tonart ein Heptachord, welches von der vnäxri an die mi- 
xolydische Scala enthielt, ohne dass indess Terpander sich dieser 
Tonart bedient hätte. Aehnlich heisst es Plut. 29: IIoi.vnväaxip 
St xov TnoivSiov vvv ovofia^ofitvov xovov avaxi9taßi. Dass 
Polymnastus indess nicht in hypolydischer Tonart componirt habe, 
so wenig wie Terpander in der mixolydischen, darüber brauchen 
wir kein W’ort mehr zu verlieren. Es können die Gewährsmän- 
ner, welche die hypolydische Octavengattung bereits auf Polymna- 
stus zurückfübrten, dies eben nur mit Rücksicht auf eine von 
Polymnastus construirte Scala gesagt haben, welche die 'Tnolv- 
Staxl enthielt, ohne dass er selber davon praktischen Gebrauch 
machte. Wir wissen^ dass Polymnastus ausser der dorischen 
auch die lydische Octavengattung in c und die phrygische in d ge- 
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braucht, — aber begann das dieselben enthaltende System in dein 
Grundtone der hypolydischen, in ? Keineswegs, denn wir haben 
gesehen, dass diese Tonarten in dem mit h beginnenden Hendeka- 
chorde oder dem mit u beginnenden Dordekachorde ausgefübrt 
wurden (s. § 8). — Wenden wir uns nunmehr zu dem alten 
Notensysteme von H bis 1' S. Es umfasst 2 Octaven, deren 
einzelne Töne so bezeichnet sind, dass, nachdem der erste Buch- 
stabe aXqja der höchsten Note gegeben war, die zwei folgenden 
jS und y der dorischen Octave ee, die Buchstaben 8 und e der 
lydischen Octave cc, die Buchstaben und ? der iastischen 
Octave g g, die Buchstaben & der äolischen Octave a a gegeben 
wurden. Die übrig bleibenden Octaven h h, d d, ff wurden 
ohne Rücksicht auf ein Rangverhältniss der durch sie angegebe- 
nen Octavengatlungen mit den folgenden Buchstaben von der 
Tiefe nach der Höhe zu bezeichnet, auf hh kamen die Buch- 
staben (X, auf dd die beiden verschiedenen Buchstaben A, auf 
f f die Buchstaben v. Die Buchstaben i x enthielten mit den 
dazwischenliegenden die mixolydische Octave, die beiden Buch- 
staben A (i- <] die phrygische, die beiden Buchstaben fiv die 
später hypolydisch genannte Octave {xov 'TnoXvdiov vvv ovofia- 
S6/UVOV Tovov). Der Erfinder des allen Notenalphabetes hatte 
auf der von ihm mit Noten bezeichneten Doppelscala auch die 
hypolydische Octave bezeichnet, ohne von ihr praktischen Ge- 
brauch zu machen. Erst Dämon war es, der dieselbe als eine 
den übrigen sechs analoge Octavengatlung in ihrer harmonischen 
Bedeutung erkannte, aber man konnte bereits denjenigen Musi- 
ker — und nur diesen — als ihren Erfinder bezeichnen, der 
durch die Herstellung der Nolenscala ihre Grenzpuncte ange- 
geben hatte. Wird nun Polyinnastus als Erfinder der hypolydi- 
schen Scala bezeichnet, so folgt daraus, dass eben er der Er- 
finder der allen Notenscala ist. Es ist dies, wie gesagt, nur ein 
indirecter Beweis, jedoch ein unmittelbarer Beweis aus den Zeug- 
nissen der Alten, der um so höher anzuschlagen ist, als wir 
schon ohnedem in der musischen Kunst des Dolymuastus alle 
die Voraussetzungen gefunden haben, welche der Notenerfindung 
zu Grunde liegen. Wir können hierbei nicht umhin, auch noch 
darauf Gewicht zu legen, dass er nicht bloss Aulete und Aulode, 
sondern auch Kitbarode war — denn auf einen Kitharoden dcu- 
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lei es hin, dass, abgesehen von der an zweile Stelle gesetzten 
t lydischen Octavc, es die drei Tonarien der Kilharodik, das Do- 

rische, laslische und Aeolische, und zwar ganz in der von Pol- 
lux angegebenen Reihenfolge sind, welche in der Bezeichnung 
^ der Nolen die obcrsle Norm gaben. 

Also Polyinnastus, der in Sparla eingeburgte Musiker aus 
f Kolophon ist es, welchem wir die Erfindung des allen griechi- 

schen Notensyslems zusebreiben müssen. Es slammt also aus 
Sparla niid isl als eines der bedeulendslen Resullale der zweiten 
' musischen Katastasis anzusehen. Die darin angewandten Buch- 
staben werden die sparlanischen sein. Vor ihm gebraiichle man 
, für die Musik keine Noten, ebenso wenig wie die früheste Poesie 

• sich der Schrill bediente. Also Terpander der der ersten 

sparlanischen Katastasis, Klonas der alte Aulode, Archilochus, 
» Olympus. Tlialetas — sie. componirlen alle, aber nur auf dem 

f Wege unmittelbarer Tradition durch Unterweisung und durch 

Gehör wurden ihre .Melodieen den Späteren überliefert — und 
gewiss waren die Anbänger jener Meister, z. B. die Terpandri- 
t den mindestens ebenso gewissenhaft in dem treuen Festhalten 

der alten kitharodischen Nomoi, wie die Ilomeriden in der treuen 
gedächtnissaiässigen Uebcrlieferuiig Homers. Auch nach der 
N’otenerlindung mögen noch eine geraume Zeit ebenso wie in 
der Periode vor Polymnastus die meisten Sang- und Spielweisen 
ohne schriftliche Eixirimg überliefert worden sein. Polymnastus 
hatte seine Noten bloss für bestimmte Tongeschlechter, für die En- 
harmonik und dasDiatonon malakon bestimmt. Auf dieEiiharmonik 
und auf die mit übermässigem Gauzlone operirende Chroa der Dia- 
■' tonik scheint die Semantik zunächst beschränkt geblieben zu sein. 

Dies geht daraus hervor, dass die alten Ilarmonikcr, von denen 
, Aristoxenus spricht, in ihren kleinen musikalischen Schriften bloss 

die Noten-Diagramme für das enbarmonische Geschlecht gaben — 
' für das diatonische und chromatische aber nicht. Wir sollten frei- 

r lieh erwarten, dass sie auch die Noten jener Chroa des Dialonon 

mitgetheilt hätten — aber, dies wissen wir ebenfalls aus Ari- 
sloxenus — , sie nahmen auf die Ctiroai keine Rücksicht. Das 
diatonische Geschlecht kannten sic sicherlich so gut wie Terpan- 
der und Aristoxenus, aber die besondere Chroa desselben, welche 
auf dem Ton -Intervall 7:8 beruhte, gebrauchten sie nicht und 
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redeten desfialb auch nicht von einer Notining der diatonischen 
Scala. 

- « # 

Als endlich auch für die gewöhnliche diatonische Scala das 
Bedürfniss einer Notirung auftrat, da ühertrug man ohne wei- 
teres auf sie dieselbe Notirung, welche ursprünglich nur dem 
dtarovov fta^axov gehörte, ohne darauf Rücksicht zu nehmen, 
dass hier die Töne f und c höher gestimmt waren als im 6ia- 
Tovov fiakaxov und dass also streng genommen hierfür die No- 
ten L und X nicht mehr passten. Mit einem Worte: die Grie- 
chen nehmen bei der Notirung auf die Stimmungsverschieden- 
heiten der Chroai keine Rücksicht und notiren die Scala 
A II cdefga 

auch hei gleichschwehender und natürlicher Stimmung mit den 
Zeichen 

H hxhrLFC, 

obwohl für c die Note h, für f die Note i gebraucht sein 
sollte. In derselben Weise auch für alle übrigen alten Trans- 
positionsscalen, auch für die Scalen von I bis 

Die chromatische Noteuscala. 

Wenn wir sagten, dass die Notining der diatonischen Scala 
von den enharmonischen Noten ausgeht, so werden alle Beden- 
ken, die man hierüber etwa noch haben möchte, verschwinden, 
wenn wir die chromatische Scala betrachten. Zufolge der auf 
der Tabelle gegebenen Notenscalen würde die chromatische 
Scala 

A n r cis {d) e f fis (g) a 

in völlig angemessener Weise durch folgende genau entspre- 

chende Noten bezeichnet werden können: 

H h E 3 (h) r (V (F) C, 

aber diese Notirung ist für die ewTöne c, , f, fis imgriechisch. 

Die Griechen haben für die vorliegende chromatische Scala wie 
für alle übrigen älteren Transpositionsscalen chromatischen Ge- 
schlechtes von I bis zu 51? ganz und gar die enharmonischen 
Scalen angewandt, nämlich: 
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nv%v6v nvitvöv 



nvKVOv nvxvöv 


Die chromatische vnatij ist derselbe Ton wie die enharmoniscbe 
vKui-q, aber nicht die naQvnazt] und h.yiav6g, die chromatische 
naQvnctrt) ist vielmelir derselbe Ton wie die enharmoniscbe h- 
Zavog, nämlich c, der Ton der chromatischen ist in der 

enharmonischen Scala gar nicht vorhanden. Nichts desto weniger 
bezeichnet man die chromatische mit derselben Note 

wie die einen Viertelston tiefere enharmoniscbe TtaQvndrtj, die 
chromatische hxavog mit demselben Tone wie die um einen 
Halbton tiefere enharmoniscbe hzavog, man fügt dann aber 
jenen Noten, wenn sie die chromatische naQVJtdxrf 
und ktxttvog bezeichnen sollen, einen diakritischen 
Strich hinzu. Man nennt die drei Töne, die in der enhar- 
monischen Scala durch Einfügung der enharmonischen Diesis in 
das Halbton-lntervail entstehen, das enharmonische nvy.vov, z. B. 
r \- ~\ e 6 f; von diesen drei Tönen heisst der tiefste ßagv- 
nvKvog , der mittlere ^taÖTtvxvog , der höchste o^vnvy.vog. An 
derselben Stelle der Scala, wo in dem enli^rmonischen Ge- 
schlechle zwei Viertelston -Intervalle auf einander folgen, folgen 
in der chromatischen Scala zwei Halbton-lntervalle auf einander 
e fis g, und diese nennt man zusammen das chromatische nvxvov, 
und wiederum den tiefsten von ihnen ßagvnvxvog, den mittleren 
/.leaonvxvog, den höchsten o^vTtvxvog. Vgl. Tab. 1. Wir können 
also sagen, die Notirung des enharmonischen nvxvov wird auf 
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(las chromalische nvxvov übertragen; um aber anzudeuten, dass 
ini Chroma die hier gebrauchten Noten nicht ihren ursprüng- 
lichen Werth behalten, wie sie ihn in dei Enharmonik haben, 
wird zu der Note, wenn sie den chromatischen fitaoTivxvog und 
o^vTfvxvog bezeichnen soll, ein diakritischer Strich hinzugefügt. 
Bis auf die (uaonvxvoi und-ö|vjrvxj/ot sind die Töne der enhar- 
monischen und chromatischen Scala identisch; da nun auch die 
chromatischen ^taonvxvoi und o^vjtvxvoi auf dieselbe Weise wie 
die enharmonischen bezeichnet werden, so ist die Notirung der 
chromatischen Scala überall mit der Notirung der entsprechen- 
den enharmonischen Scala identisch. 

Die Noten auf der Tabelle zu S. 292 bezeichnen also nicht 
bloss die enharmonischen, sondern auch die chromatischen Sca- 
len, nur muss man sich für den letzteren Fall zu den 
ave<!TQa(iniva und aneOTQafifiiva oder, wie wir jetzt sagen kön- 
nen, zu den (icaonvxva und ö^wtvxva x H, LT, o 3 u. s. w. 
einen Strich hinzudenken ; als chromatisches (isadnvxvov hat die 
Note X dieselbe Bedeutung wie das enharmonische ö^vnvxvov h, 
nämlich c, und die Note des chromatischen ö^vTtvxvov h be- 
zeichnet einen um einen Halbton höheren Ton, nämlich cis u. s. w. 

Dieselbe Tabelle enthält aber auch nach S. 294 ff. die ge- 
wöhnlichen diatonischen Scalen. Um nämlich die diatonischen 
Scalen zu haben, nimmt man die für die Harmonik und das 
Chroma nicht vorkommenden Töne, die wir auf jener Tabelle in 
Klammern cingeschlossen, hinzu (als diatonische hx^vog und dia- 
tonische jtttQavijxTj), also z. B. h , lässt dafür das ihr jedesmal 
vorausgehende Notenzeichen hinweg, welches in der Diatonik 
nicht vorkommt, also z. B. H, und substituirt für das letztere 
das enharmonische fisaönvxvov x als Note des Tones, welcher 
in der Enharmonik durch H bezeichnet wird. — Die umklam- 
merten Noten sind indess auch für die Enharmonik und Chro- 
matik nicht gänzlich unnütz; wii- werden sehen, dass sie hier 
wenigstens für bestimmte Oclavengattungen unentbehrlich sind, 
und wenn Alypius sie auf den chromatischen und enharmoni- 
schen Tafeln, die er aufstellt, ganz und gar auslässt, so trägt er 
damit der Praxis wenig Rechnung. Diese Praxis existirte indess 
zu seiner Zeit nicht mehr, denn damals war so gut das chro- 

(*ri<*fhisrhe liarmonik ii. h. w. 20 
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malische wie das enharmonische Geschlecht ausser Gebrauch ge- 
kommen. 

Ich wiederhole noch einmal: man braucht nur die' Verwen- 
dung der ßapvTivxvoi- und ö|u'jtwxvot-Noten für dio verschie- 
denen Geschlechter zu kennen, so liefert unsere Tafel für alle 
Geschlechter die Noten sämmtlicher rovoi, die es in der älteren 
Zeit gah. Späterhin kommen neue Scalen hinzu und die allen 
werden noch um das Tetrachord vntpßoXai'av erweitert, aber 
die alte Notirimg wird dort auch in der späteren Zeit unverän- 
dert beibehalten. 


§ 30. 

Die erhaltenen enharmonischen Notenscalen der Harmoniker. 

ln der mehrfach von mir herbeigezogenen Stelle des Ari- 
stüxenus Harm. 2, aus welcher wir erfahren, dass die alten Har- 
moniker ihre Scalen oder Oclavengattungcn bloss für das enhar- 
monische Geschlecht aufgestellt und mit Noten bezeichnet hätten, 
nicht aber für das dialoniscbe und cbromatische, heisst es aus- 
drücklich, dass jene Oclavengattungen je einen Umfang von acht 
Tönen gehabt hätten, t« yap diay^äfifiaza avioig xäv aQjxoviäv 
l'xxrtTort (lövov avatrj^aTfov , Siazovcav St xQauauxäv ovSelg 
nänod'’ ioQuxt' xalzoi za Stayfiäiifiaza ys avzcSv iSijkov zijv jzä- 
aav zijg (itXaöiag ev olg ntgl av<Szt]fiazcop oxz a^ö p Scov 

ttQfiovtmv (lovov iXeyov'). Hieraus geht hervor, dass die enhar- 
monische Tonart der Enharmoniker nicht die alte Enharmonik 
des Olympus war, an die man vielleicht denken könnte, sondern 
die spätere Enharmonik mit getheilten Halbtönen, denn die der 
Vierteltöne entbehrende agfiovia ist keine oxziixo^Sog, sondern 
eine i^äxoQÖog. Aus demselben Grunde kann aber Arisloxenus 
in jener Stelle auch nicht die von Aristides p. 14- 15 mitgetheilte 
„‘itagä zoig agxaioig xaza Siiatig aQfiovia''^ im Auge haben, welche 
zwei Octaven umfasst und zwar so, dass die untere Octave in 
24 Diesen, die obere Octave in 12 Hernitonia zerfällt und mit 


1) In der ätmlichün Stelle p. 35 ist statt Intaxogitov zu schreiben 
tjträ 6xxax6(fd<ov, Vgl. p. 6. 
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eben so viel Notenzeichen bezeichnet ist (vgl. S. 332). Dagegen 
finden sich an einer andern Stelle des Aristides p. 21 sechs Noten- 
scalen, welche völlig nach Art jener Diagrainniata der alten En- 
harmoniker ausgeführt sind : „TiT^a^o^dixal dictigiatig alg xai o f 
Ttävv Ttaktnötaxoi, nQog rag uqiiov iag Sie stel- 

len, wie Aristides sagt, die von Plato in der Republik p. 399 
recensirten sechs Octavengattungen dar und sind als eine Art 
von Commentar anzusehen, den ein voraristoxenischer Musiker 
zu jener Stelle des Plato geliefert hat und den Aristoxenus ver- 
muthlich in seine (Jd|at ccQiiopixäv (S. 43) aufgenommen hatte, 
von wo aus er denn ohne Zweifel nach mehreren Mittelgliedern 
in das Werk des Aristides gekommen ist®). Den neueren Bear- 
beitern griechischer Musik haben diese sechs Scalen viel Schwie- 
rigkeit gemacht. Bellermann (Tonleitern S. 65 ff.) sagt von ihnen: 
„Diese Tonarten sind überhaupt nicht eigentliche Scalen, da in 
ihnen, wie auch Aristides selbst sagt, nicht alle ihnen zugehörigen 
Töne gebraucht sind und umgekehrt die ihnen eigentlich zukom; 
inende Octave ober- oder unterhalb überschritten wird. Es scheint 
also, dass Aristides diese Tonreihen aus gewissen ihm vorliegen- 
den Melodieen entnommen hat, in denen nur gerade die von ihm 
angeführten Töne Vorkommen.“ Ich denke, die Schwierigkeiten 
lassen sich lösen. 

Die sämrotlichen sechs Scalen sind wie gesagt enharmonisch; 
cs sind bestimmte Töne ausgelassen und die Halbtonintervalle 
durch die enharmonische äkaig zertheilt (vgl. die Note des Ari- 
stides p. 21 : 8Uaiv 8e vvu inl navzav axovatiov zr}v ivctQfioviov). 
Die ausgelassenen Töne sind nicht dieselben, wie in den scha- 
blonenmässigen enharmouischen Scalen der späteren Musiker, die 
erst einer Zeit angehören, in welcher das enharmonische Ge- 
schlecht in der Praxis nicht mehr vorkam ; es haben vielmehr 
die Scalen zum grössten Theile eine Form, welche wir nach 
S. 130 als die des „gemischten Tongeschlechts“ bezeichnen müs- 
sen. Die sämmtlichen Scalen sind Theile der Tonreibe von r 


2) Aristides ist hier wie so oft gedankenloser Cornpilator. .So hat 
er auch ans seinem Originale den Satz: ovSe yag ndvzas h,dfißavov 
del zoi>s cp&öyyovs, zrjV St atziav vaze^ov Xe^ofisv bedachttos abge- 
schrieben, ohne im weitem Verlaufe die alzia zu erklären. 

20 * 
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bis d. h. von e bis ö", sie beginnen mit der Su^evy/ie- 
v(ov Kaza 9ieiv als dem höchsten Tone und geben grüsstentheils 
nach unten zu bis zur imatt] fiiaav xaza (sind ein z^lsiov 

avazTifia, wie Aristides sagt); die dorische Scala aber gebt noch 
einen Ton tiefer über die vnäxti [liaav xaza &iaiv hinab (ist ein 
avaztjiiu z6va TO dia naomv vncQixov, Aristid.) T die syntonolydi- 
sche und iastische Scala aber geben nicht völlig bis zur vmxztj 
fUacov xaza &iaiv hinab (sind um 1 oder 2 roVot kleiner als die 
Octave, Aristid.). Der Musiker nämlich, der diese Scalen auf- 
gestellt, hält als tiefste Grenze der von ihm zu Grunde ge- 
legten Tonreilie, in welcher er sich die Scalen bewegen lässt, 
den Ton r oder e fest. Um den Grund hierfür zu erkennen, 
wird man wohl auf die § 20 dargestelltc absolute Stimmungs- 
höhe der alten Musik eingehen müssen, und ich will deshalb zu- 
vörderst die Tonreihe von r bis welcher alle sechs Scalen 
angehören, zugleich mit der in einer Scala darüber stehenden 
wahren Stimmungshöhe der Noten hersetzen und darunter die 
sechs Scalen des Aristides folgen lassen und zwar zur leichtern 
Orientirung in der absteigenden Bewegung von der Höhe nach 
der Tiefe zu (Aristides lässt sie umgekehrt aufsteigen). Was die 
Transpositionsscalen anbetrilll, so ist die Avöiazl in der Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen, jede der übrigen in der Trans- 
positionsscala mit 1 b gehalten ; jene also im zövog 'Tnolvdiog, 
diese im rdvoj AvSioe oder im avaztjfia avv^ftfiijvov des zövog 
'Tnolvdwg. 
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Die hier eingeklammerlen Noten fehlen deshalb, weil das 
Tongeschlerht das enharmonische ist; im diatonischen würden 
sie vorhanden sein, nämlich: 
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/fojp. a g f e d f h f, 

'I>gvy. g f e d e. b a g 

(ävEtfi.) AvS. f e d c h a g f 

Mi^olvd. e d c b a g f e 

* 'lactl a *' “ g f ^ 

* £vvrovoX. r b n g f c 

oder mit Transponirung in die folgende Scala des Quintencirkels : 

Atog. e d c. h a g f 

fPgxjy. d c h a g f e g 

(^aveifi.) Avd. t> h a g f c de 

Mc^oXvd. kagfedch 

* 'laazi a g f e d c h 

* Zvvxovol. g f e d c h 

Bis auf die zwei letzten, mit Asterisken bezeichneten Scalen sind 
das in der Thal die Octavengattungen , deren Namen ihnen von 
Aristides vorgesetzt ist. Die dritte Tonart führt hei Aristides 
zwar den Namen Avöiaxi und diese Schwierigkeit hat man bis- 
her nicht lösen können, denn die Uctavengatlung 

fgahcdef 
oder cdeftsgahc 

ist nach dem Berichte der .späteren Techniker nicht die Avdtexl, 
sondern vielmehr die 'TnoXvöiaxl. Hier scheint also ein Wider- 
spruch zu sein. Aber in Wirklichkeit besteht er nicht. Denn 
Aristides sagt, dass diese sechs Scalen die ogfiovUti seien, welche 
Plato in der Republik aufführt,.also auch die AvSiaxi ist die 
Avöicxl, welche Plato im Sinne hat, das heisst nicht die gewöhn- 
liche AvSidxi, sondern die Av6iaxl tjxig oder aveifiivt) 

xaXtixat, das ist die 'TnoXvötaxi. Wir müssen uns zu dem Worte 
Avdiaxl des Aristides den Zusatz avsifiivtj oder hinzu- 

denken. 

Bis soweit ist alles richtig. Aber nicht richtig sind die zu 
den beiden letzten Scalen hinzugesetzlen Namen "laaxl und £vv- 
xovoXv6iax{. Gegen die Scalen selber ist nichts einzuwenden, 
denn dass sie nicht bis zum tiefsten Tone hinabgeführt sind, son- 
dern mit dem vorletzten oder vorvorletzten enden, ist nur ein 
äusserlicher Umstand, der seinen Grund darin hat, dass für 
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sämmtlichc Scalen nur eine diatonische Tonreihe von 11 Stufen 
zu Grunde gelegt ist, von bis G, über deren Umfang man 
aus einer weiterhin näher zu besprechenden Ursache nicht hin- 
untergehen wollte. Beide Scalen sind durch ihren höchsten Ton, 
das heisst die ätetcvyjicvcav xato hinreicliend charak- 
terisirt, und diesem höchsten Tone zufolge würde die letzte nicht 
als HwTovokvdiaxi, sondern vielmehr als 'loaxl zu bezeichnen 
sein, denn sie beginnt mit der höheren Octave der iastischen 
oder hypophrygischen Octavengattung. Dies ist allerdings ein 
Fehler des Aristides, doch können wir die Entstehung desselben 
leicht erkennen. Der Name 'laaxl nämlich, welcher der letzten 
Scala gebührt, ist vor die vorletzte, wohin er nicht gehört, ge- 
schrieben. Hier hat eine Vertauschung der Namen stattgefun- 
den, so dass wir also die Namen ’Jaoxl und ZwxovoXvöiaxl um- 
stellen müssen : die Scala, die bei Aristides den Namen £vvxovo- 
Ivätffxl trägt, muss den Namen der vorausgehenden ’laaxl haben 
und demgemäss werden wir der Tonart, die jetzt den Namen 'laßxi 
führt, den Namen der folgenden ^wxovokvöitsxl geben müssen. 

Es ist S. 347 nachgewiesen, dass die iSuvTOvolodtdri nicht 
mit der hypolydischen und auch nicht mit der lydischen Octaven- 
gattung dieselbe gewesen sein kann, und muss daher mit einer 
der fünf anderen Octavengattungen zusammengefallen sein, etwa 
wie das Hypodorische oder Aeolische und das Lokrische. Hat 
sich nun aus unserer kritischen Behandlung der Stelle des Ari- 
stides ergeben, dass die syntonolydischc die Octavengattung in a 
(bei der Scala ohne Vorzeichen) ist, so ist dies allerdings etwas 
Unerwartetes, und zwar um so unerwarteter, als wir bereits von 
zwei derselben Octavengattung in a angehörenden «Q/xoviat, der 
äolischen und lokrischen, wissen und nunmehr zu diesen beiden 
noch eine dritte, die syntonolydischc, hinzukommen würde. Den- 
noch aber wird sich in dem Abschnitte von der Melopöie zeigen, 
dass es in der That eine in a beginnende Octavengattung gibt, 
die weder die äolische noch die lokrische ist, sondern vielmehr 
mit der lydischen Tonart nahe verwandt ist. Dies kann nur die 
syntonolydischc sein und es wird sich hiermit die völlige Bestä- 
tigung der von uns für Aristides vorgenommenen Umstellung der 
Worte laoxi und £vvxovoXvöi<sxl und der daraus gewonnenen 
Thatsache, dass die Hwxovokvömxl in a beginnt, ergeben. 
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Man könnte daran denken, die unrichtige Stellung des Na- 
mens 'laarl bei Aristides auch so zu erklären, dass die ursprüng- 
liche Fassung etwa folgende gewesen sei; 

AloharC a (j f e d c h 

’luaxi 9 f e d c 

SvvTovoX. f e d c h 

so dass der Name AIoXkszI ausgefallen und mm die beiden Na- 
men 'laoxi und 2!vvxovolv6taxl an unrichtige Stellen hinauf ge- 
rückt seien. Aber diese Annahme ist nicht gestattet, weil Plato 
nur von sechs Tonarten redet und die Aiohaxl nicht erwähnt, 
und weil wir fernerhin wissen, dass die üwxovoXvdiaxl zwar mit 
der in f beginnenden Octavengattung verwandt, aber nicht mit 
ihr identisch ist. 

Am klarsten erscheinen die dorische, phrygische und raixo- 
lydische, für welche folgende Tonslufen angegeben sind: 

Dorisch (d) e ö f {g) n h 5 c (d) e, 

• Phrygisch d e 8 f [g] a h 6 c d 

Mixolydisch k d c d e S f (g) [a) h 

Man wird nicht mit Bellermann daran Anstoss nehmen können, 
dass nur in der dorischen nach jedem getheilten Halbton-Inter- 
valle der folgende Ganzton fehlt, während zweimal in der phry- 
gischen und einmal in der inixolydischen der Ton d erscheint, 
welcher nach der uns von den Musikern überlieferten Eintheilung 
des enharmonischen Tutrachords in der enharmonischen Scala 
nicht Vorkommen sollte. Wir haben schon früher bei Gelegen- 
heit der von Ptolemacus überlieferten chromatischen Scalen be- 
merkt, dass das reine Chroma und die reine Enharmonik wohl 
nur selten vorgekommen ist, gewöhnlich war das Tongeschlecht 
ein gemischtes. Und das ist es auch in der vorliegenden 
phrygischen und mixolydischen Scala, in denen die enharmoni- 
schen Noten eS f und höc mit dem diatonischen d vereint sind. 
Wir dürfen getrost sagen, dass von beiden enharmonischen Ton- 
arten wenigstens die phrygische stets eine in dieser Weise ge- 
mischte sein musste, denn ohne die beiden d hätte ihr sowohl 
«1er höhere, wie der tiefere phrygische Grundton gefehlt. Wir 
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haben also Recht gethan, wenn wir auf der zunächst die enbar- 
nionischen Scalen darstellenden Tabelle zu S. 294 die diatoni- 
schen kixctvol und naQuvtjrat nicht gänzlich ausgelassen, sondern 
nur eingeklammert haben. 

Auffallender ist, dass unterhalb des dorischen Grundtons noch 
die Untersecunde g steht. Sie ist nicht nur durch die Hand- 
schriften, sondern auch durch die ausdrücklichen Worte des Ari- 
stides gesichert. Weshalb ist nun aber gerade die dorische Octa- 
venreihe nach unten zu erweitert, die phrygische und mixolydi- 
sche aber nicht, da wir doch wissen, dass gerade die dorische 
Octavengattung am beschränktesten in der Zulassung von Tönen 
war; enthielten sich ja nach S. 102 die dorischen fiÜr/ des gan- 
zen Tetrachords vncaäv, zu denen der Ton g als Xi^avog wiazmv 
gehört, zu einer Zeit, wo ihn die phrygischen und lydischen längst 
zuliessen? (Plut. inus. 19, vergl. § 8.) Dies kann nur folgen- 
den Sinn haben: Gebrauchte man die Jagiati enharmonisch 
(und das war nach Aristox. ap. Giern. Alex, ström. 279 gewöhn- 
lich der Fall), so fehlte zwar die Septime des Anfangstones, das 
höhere d; gieng man aber in die Tiefe über den Grundtou hin- 
unter, so wurde das tiefere d (als Untersecunde) gebraucht. Die 
plagalisch - dorische Tonart (das alte Heptachord, S. 87) hatte 
also bei enharmonischem Geschlechte folgende Töne: 

h 6 c d * S f a, 

das heisst: sie war nach dem Ausdrucke der Techniker eine ge- 
mischte enharmonisch-diatonische. 

Für die aveifiivr] AvSiOzi ist hier zu bemerken, da.ss die 
Zeichen u und L diatonische Bedeutung haben, denn sonst fehlt 
es an den die Scala bedingenden Schlusstönen (also für die Scala 
ohne Vorzeichen): 

f 8 a h 8 c e f. 

Wäre die TaOti und £vvxovokv8taxl nach unten zu bis zum 
Schlüsse fortgeführt, so würden diese Scalen lauten: 

o h 8 c (d) e {f) g “ 

g a h8c \d) e (V) g 

Von e bis g ist ein xgirnuxoviov , also ein Intervall des chroma- 
tischen Geschlechts, wir haben hier also ein Beispiel einer ge- 
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mischten enharinonisch - chromatischen Tonart. Das Fehlen des 
Tones ist in der That sehr significant; er ist es, welcher (als 
'kleine Durseptime) die charakteristische Eigenthümlichkeit der 
iastischen Scala bildet , und wenn er wie hier ausgelassen wird, 
so fällt das eigentbümliche iastische Dur (kleine Septime) mit 
dem gewöhnlichen Dur (grosse Septime) zusammen. 

Das Auslassen der Töne bezieht sieh aber nur auf den Ge- 
sang, der begleitenden xpoüutj standen sie zu Gebote. So müs- 
sen wir wenigstens nach den S. 90 besprochenen Musikstücken 
urtheilen. 

VV ie kommt es aber, dass die Tonreihe, welcher sämmtliche 
Scalen angehören, nur von 'A bis r geht, weshalb wird nicht 
die ZvvTovoXvöiatl und ladri bis I- und E fortgeführt? Dazu 
muss doch ein bestimmter Grund vorhanden gewesen sein. Um 
ihn zu ermitteln, haben wir die Stellung, welche jene Töne im 
öoffr»;pot riXfiov einnehmen, zu bestimmen. Mit Ausnahme der 
avHuivr) .AvdiCxl gehören die Scalen dem lydischen xovog an 
und zwar ist die höchste Note 'i die lydische distsvyfiivav, 
die tiefste r die vTtärx] vTtatäv xeexa ävva^iv. Derjenige also, 
welcher jene Scalen aufgestellt, beschränkt sich noch auf die drei 
Tetrachorde vnaxäv, /liam’ und öu^cvy/iivav, von deren letzte- 
rer wir aus Gaudentius wissen, dass sie auch vrjxüv genannt 
wurde, also in einer früheren Zeit den Schluss des Systems nach 
der Höhe zu bildete, — auf den nQogXafißavöjievog, der sich durch 
seinen Namen als ein späterer Zusatz erweist, und ebenso auf das 
spätere Tetrachord vTieQßoXaCav hat jener Musiker seine Scalen 
noch nicht ausgedehnt. Damit werden wir also in die frühere 
Zeit geführt, wo es noch keinen xtQoglaußavofiei'og und noch 
kein hyperboläisches Tetrachord gab, wo in der Tiefe die vnäxi] 
vnaxäv und in der Höhe die vr'ixt] öie^evyfiivav den Schluss bil- 
dete. Nur für die ävrtfts'v»; Aviiaxl verhält es sich anders. Sie 
gehört dem hypolydischen rdeos an und reicht hier von der xQixri 
vntqßoXalcov bis zur naqvTtäxt] (lioav. Warum ist hier eine an- 
dere Transpositionsscala gewählt? Wohl aus dem Grunde, weil, 
wenn man in der Tonreihe von '' bis r die afttiuivt] Avötaxl 
hätte aufführen wollen, nicht mehr als nur die letzten Töne zu 
Gebote gestanden hätten, denn die tieferen Töne hätten sämmt- 
lich über die Grenze r hinaus gelegen; jene Töne hätten aber 
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nicht hingereicht, nm die avctji^vr] Av&ioii ihrem Charakter nach 
zu bestimmen, und so wählte man denn eine andere Tonart. 

Man könnte aber aiicl» noch einen andern Grund dafür gel- 
tend machen, weshalb der Musiker, welclier unsere Scalen aufstellte, 
sich innerhalb der Töne •” und 't bewegt habe. Ihrer wahren 
Stimmhöhe nach sind dies nämlich die Töne cis bis fis, wie man 
auf S. 309 ersieht, sie bezeichnen den Umfang einer Tenorstimme 
(vgl. S. 197). Jener Musiker hätte demnach also die Scalen nur 
bis zu dem Tone in die Tiefe hinabgeführt, welchen die Tenor- 
stimme bequem singen kann — es war ein Musik- und Singleh- 
rer, der die verschiedenen Stimmen berücksichtigte und aus des- 
sen Scalen Aristides die für die Tenorstimme aufgestellten Ton- 
leitern erhalten hat. 


§ 31. 

Das Singnoten- Alphabet Die Kreuztonarten. 

Wir haben bisher immer nur von Inslrumentalnolen gespro- 
chen, denn sie sind die ältesten und wegen ihrer Einfachheit am 
geeignetsten, um sich in der alten Semantik zu orientiren. Der 
erste Erfinder der Noten (wir dürfen ihn l’olymnastus nennen) 
hat nur die Instrumentalnoten aufgestellt, die ap/xoi>ixoi aber, 
welche sich jener Inslrunientalnoten ganz in der Weise des Er- 
finders für ihre fünf Tonoi bedienten, gebrauchten neben den 
Instrumcntalnoten zugleich die Singnoten, wie sich in dem Fol- 
genden zeigen wird, — auch die bei Aristides erhaltenen enhar- 
monisclien Scalen, die wir eben besprochen, sind zugleich in 
Instrumental- und Singnoten überliefert. Wir stellen das Resul- 
tat unserer Untersuchung voran: Derselbe Musiker, der 
das System der fünf ältesten Tonoi aufste.llte und 
zuerst diesen Transpositionsscalen einen Namen gab, 
derselbe Musiker ist es, welcher zu dem altgriechi- 
schen (Instrumental-) Alphabete das Singnote.n-Al- 
phabet hinzugefügt hat. 

Zu den Singnoten sind die 24 Buchstaben des neuionischen 
Alphabetes von A bis D verwandt, und zwar so, dass die umge- 
kehrt mit ß anfangende Reihenfolge den Fortgang der Töne 
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von iler Tiefe nach der Höhe zu bezeiclinel. Der Erlinder gehl 
von deni Tone aus, der iin alten Alphabete das Zeichen t' hat 
und den wir mit Rücksicht auf den Quintencirkel und die Trans- 
positionsscalen mit unserem Bass-i^ identiricircu mussten, obwohl 
er seiner absoluten Stimmung nach eine kleine Terz tiefer liegt 
(S. 207). Diesem Tone gibt der Erfinder der Singnoten den 
Buchstaben fi. Wir haben schon früher angegeben, welche Be- 
deutung dieser für das System der Transpositionsscalen bat und, 
werden noch weiter unten darauf zurückkommen. 

n, YX 4-YT CPn OHN MAK lOH ZEA TBA 

CüD CU 3 N/\ 

f g a h c d e f 

Im fiebrigen macht es sich unser neuerungssüchtiger Mu- 
siker nicht schwer, er folgt mit seinen Buchstaben ganz genau 
der alten Scala von f an durch alle Viertel- und Halbtonnoten 
nach der Höhe zu, so weit sein Alphabet reicht, bis zum Buch- 
staben A, welcher nach diesem ziemlich mechanischen Verfahren 
mit der Instrumentalnote X. unserem /is, übereinkommt. Um für 
die Noten, die über fis hinausliegen, neue Zeichen zu gewinnen, 
längt er mit seinem Alphabet wieder von vorn an, jedoch so, 
dass er die Buchstaben durch Veränderungen und Umstellungen 
modificirt: 

(statt <a if> X V z) 

U A Y X X 

z XX 'M' i 
9 « 

und ebenso macht er es für die unterhalb f liegenden Noten, 
indem er hier mit einem ebenfalls modilicirten Alphabete von A 
an in die Tiefe schreitet: 

o| V (I l X i 9 ri ?£(J 

pKHM WVi: - mH 7F< IBA 

HR R hXH Euj3 fx^ rC"! 

A Hede 

Hiermit ist die alte von A bis h reichende Notenreihe des 
Polymnastus in das neuere Alphabet übersetzt. Wozu aber diese 
Uebersetzung? Gewonnen ist damit nichts; zu dem alten, höchst 
zweckmässigen und rationell eingerichteten Notenalphabel, dessen 
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einzelne Zeichen durch feste charakteristische Unterschiede sehr 
leicht zu erkennen sind und wo nanienilich die Dczeichnung der 
Ganz- und Halhtöne ausserordentlich principiell ist, ist jetzt ein 
sehr monotones und im Einzelnen schwer zu merkendes zweites 
Alphabet getreten. Das alte Alphabet dient zwar seinem ur- 
sprünglichen Zwecke nach nur für die xQovaig, nicht für den 
Gesang; aber wozu bedurfte es für den Gesang eines neuen Al- 
phabetes, warum konnten nicht auch die Griechen ebenso wie 
wir ihre Instrumentalnoten zugleicli. für den Gesang benutzen? 
Auch wir haben zwar je nach den verschiedenen „Notenschlüs- 
seln“ verschiedene Notenreihen, aber es ist ein grosser Unter- 
schied zwischen unseren gänzlich auf ein und demselben Princip 
beruhenden verschiedenen Notenschlüsseln und den beiden anti- 
ken Notenalphabeten, die principiell völlig von einander verschie- 
den sind. Es kann dies zweite Notenalphabet nur aus einem 
gewissen Gegensätze entstanden sein, in welchen sich eine spätere 
Musikschule zu der alten dorischen, oder näher, zu der alten 
spartanisch-argivischen gesetzt hat. Mit der Art und Weise, wie 
das altgriechische Schrift -Alphabet durch das neuionische all- 
mählich verdrängt wird, ist dies Aufkommen des neuionischen 
Noten -Alphabetes, wie man leicht einsieht, ganz und gar nicht 
zu vergleichen. 

Nehmen wir indess an, dass der Erfinder des neuen Noten- 
alphabetes aus irgend einem berechtigten oder nicht berechtigten 
Grunde ein von den Instrumentalnoten verschiedenes 
Notenalphabet für die Singstimme hersteilen wollte, so 
müssen wir gestehen, dass er im Einzelnen wenigstens so prak- 
tisch verfahren ist, als dies bei dem von ihm eingeschlagenen 
Gange möglich war. Er scheidet zunächst den Theil der alten 
Notenreihe aus, in welcher sich die Siugstimmen am meisten be- 
wegten. Dies ist, .wie wir S. 197 gesehen haben, die im Instru- 
mental-Alphabete von t' bis A/ reichende Octave, welche der 
absoluten Stimmungshöhe nach mit unserer Octave von d bis d 
übereiustimmt. In dieser Octave wurden die Melodieen der -ru- 
higen Chorlyrik gesungen: Hymnen, Päane, Dithyramben, Epini- 
kien u. s. w. Er wandte für die in ihr enthaltenen Töne die 
unveränderten Buchstaben des neuen Alphabets an, indem er 
den wie unser d klingenden tiefsten Ton dieser Octave mit dem 
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letzten Buchstaben des Alpliabetes bezeiebnete. Der erste Buch- 
stabe des Alphabetes bezeiebnete den noch über jene Octave in 
die Höhe hinausgehenden Halbton fis. Für die unterhalb d und 
oberhalb fis liegenden selteneren Töne des Gesanges wurden dann 
die durch Umlegung und Abkürzung modificirlen Buchstaben des- 
selben Alphabetes gebraucht. 

Wir haben nun ini Cap. V gesehen, dass auch das System 
der fünf allen Transposilionsscalen von derjenigen Octave, welche 
mit dem wie unser D klingenden Tone beginnt, ausgeht, denn 
diese von den Sängern vorzugsweise benutzte Octave war es, 
nach welcher die verschiedenen Transpositionsscalen den Namen 
Dorisch, 1‘hrygisch, Lydisch, Mixolydisch erhielten. So erweist 
sich denn nunmehr die Aufstellung der Transpositionsscalen und 
die Aufstellung des Singstimmen-Alphabetes als eine einheitliche 
That. Jene allgemein sangbare Octave, die man mit den unver- 
änderten Buchstaben des ionischen Alphabetes bezeiebnete, war 
bald die dorische, bald die phrygische Octavengattung u. s. w. ; 
der Erfinder des Singalphabetes setke einer jeden Gattung die- 
ser Octave auch noch die höheren und tieferen Noten zur Be- 
zeichnung der höheren und lieferen Töne hinzu, welche zusam- 
men mit jener Octave ein ßvaiyjia zikeiov bildeten, und übertrug 
auf das ganze System den Namen der betrelTenden Gattung der 
allgemein sangbaren Octave. Es hat sich ergeb.en , * dass es der 
in Athen lebende Ionier Pythokleides aus Ceos war, welcher das 
System der fünf Transposilionsscalen aufgeslcilt hat, derselbe 
Musiker ist demnach zugleich der Erfinder des Singnoten-Alpha- 
betes. Dieser Schluss wird dadurch sehr annehmbar, dass nun- 
mehr ein Ionier als Erfinder des ionischen Notenalphabelcs da- 
sleht. Der jüngere Zeitgenosse des Pythokleides ist sein aus der- 
selben Insel Ceos gebürtiger Landsmann Simonides; von diesem 
wissen wir, dass er bereits die dem neuionischen Alphabet eigen- 
thümlichen Buchstaben H (als Vocalzeichen ) und Sl, mithin das 
ganze neuionische Alphabet gekannt hat (Franz, Elemeuta epi- 
graphices Graecae p. 23) — man wird aber deshalb den Simo- 
nides nicht etwa für den Erfinder dieses Alphabetes halten, son- 
dern diese Nachricht nur so verstehen, dass Simonides sich des 
in seinem Heimathlande, der Insel Ceos, üblichen Alphabets be- 
dient hat. Ein nur um weniges älterer Musiker derselben Insel, 
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den wir vorzugsweise als Theoretiker und als Musik- und Sing- 
lehrer in Athen kennen, ist es also, der jenes Alphabet in der 
angegebenen Weise als Notenschrift verwandt hat. Seine Lehr- 
stätte hat er in Athen aufgeschlagen, in Atlien also wird jenes 
Singnoten-Alphahet zuerst sich eingebürgert und von Athen aus 
sich weiter verbreitet haben. Die Tabelle S. 29 zeigt, wie die 
berühmtesten Musiker Griechenlands von seiner Schule ausgehen. 
Agathokles ist sein nächster Schüler, Agathokles’ Schüler ist 
Pindar, demnach bat also Pindar heben den Instrumentalnoten 
auch das Singnoten-Alphahet gekannt, und wenn er eines seiner 
lyrischen Gedichte einer fremden Stadt zur Aufführung über- 
sandte, ohne dass er selber als Chordidaskalos dorthin ging und 
sich durch einen musischen Freund vertreten Hess, so wird er 
zugleich die von ihm componirte Melodie und xQOvaig in den No- 
ten des Pythokicides und Polymnastus übersandt haben. Die 
Lyriker und Componisten der früheren Generationen, Stesichorus, 
Sappho, Ihykus, Anakreon, scheinen stets selber die Aufführung 
ihrer Werke geleitet zu haben, und das Bedürfniss, ihre Melo- 
dieen zu notiren, scheint sich hei ihnen ebenso wenig wie bei 
Terpander u. s. w. geltend gemacjit zu haben. 

So ergibt sich zugleich die für Paläographie nicht unwich- 
tige Thatsachc, dass das neuionische Alphabet allerdings im Si- 
monideischen Zeitalter hei den Ioniern gebräuchlich war und 
dass es zu den übrigen Stämmen zunächst nicht als Schrift- 
Alphabet, sondern als Noten-Alphabet gelangt ist. Aeschylus wird 
den Text seiner Dramen im altattischen, die Mclodicnoten im 
neuionischen und die dazu gehörenden Inslrumentalnoten im alt- 
spartanischen Alphabete, das heisst dem Alphabete des Polymna- 
stus, geschrieben haben. 

Der Pentas der lovoi folgt die Aufstellung einer Heptas, in- 
dem zu den bisherigen noch zwei tiefere hinzukamen. Die In- 
strumentalnoten des Polymnastus und die Singnoten des Pytho- 
kleides reichten abwärts nur bis zum Tone H, dem Proslamha- 
nomenos des hypolydischen oder, wie er damals noch genannt 
wurde, des hypodorischen Tonos. .letzt bedurfte man für die 
tieferen Töne der bypopbrygischen und (neuen) hypodorischen 
Scala tieferer Noten. Es gehörten diese Töne zwar nur der 
Instrumentalmusik an, denn für die Singstimmc liegen sie zu tief 
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/ 

/ 

t 

S 

( 

/ 

t 

/ 


(S. 207), dennoch aber geht die Nolirung derselben von dem 
Siiignoten- Alphabet aus. Drei aufeinander folgende Buchstaben 
des ionischen Alphabets bezeichneten die drei zu einem nvKvov 
gehörenden Töne, und nach diesem 1‘rincip mussten für jene tie- 
feren Töne folgende Singnoten gewählt werden; 



Man gebrauchte von den tieferen Tönen zwar zunächst nur die 
vier mit L'eberschriften bezeichneten, die Noten und -j hat- 
ten keine praktische Bedeutung, aber sie waren unter Einhal- 
tung des den übrigen Singnolen zu Grunde liegenden Princips 
'notliwendig, um dem hypodorischen Proslambanomenos eine Note 
zu gewähren. Da es aber zwei Alphabete gab, ein Sing- und ein 
Instruinentahioten- Alphabet, so verlangte man für die Singnoten 
U b 3 .0 auch entsprechende Instrumentalnoten und fand sie in 
folgenden Zeichen: 

Sing-Noten 3 b U 

Instrum.-Noten o. E uu 3 

indem man die Singnoten ja und 3 umkehrte und dann die bei- 
den höheren cnharnionischen Diesen von 3 auf dem gewöhnli- 
chen Wege durch die avaaxQo<p^ und anoaxqoxpri des Zeichens E 
erhielt. 

Wir müssen hier, der spätem Geschichte der Semantik vor- 
greifend, noch einen Augenblick bei den tieferen Noten verweilen. 
So lange es nur t^-Tonarten gab, war die Singnotc -K praktisch 
unbrauchbar. Sie kam indess zur Anwendung, als man in das 
System der xovoi auch die Kreuztonarten aufnahm, denn hier- 
durch wurde H zum hypoiastischen oder tief hypophrygischen 
Proslambanomenos, und jetzt wurde auch eine entsprechende 
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Instrumentalnote nötliig. Hätte man hier nach alter Weise ver- 
fahren, so hätte man das nvKvov o. d x bilden müssen und dann 
in dem Zeichen o. die Instrumentalnote für den hypoiastischen 
Proslambanomenos erhalten. Man wählte aber folgende Zeichen : 

Sing-Noten H 3 b U 

Instrum.-Noten o. h l- e m 3 

indem man auch für die beiden höheren Diesen von ja die ent- 
sprechenden Instrumentalnoten unmittelbar durch Umdrehung der 
bereits bestehenden Singnoten gewann und aus H ein t. aus 
-f ein i- bildete. Dieses ungleichmässige Verfahren in der Ent- 
wickelung der beiden Instrumcntalnoten Pykna £ w 3 und o. T 
lässt sich nur so erklären, dass beide zu verschiedenen Zeiten 
entstanden sind, das erstere, in welchem noch das alte Princip 
der Instrumentalnoten-Bildung festgehalten ist, mit dem Aufkom- 
men des hypodorischen und hypophrygischen rovog, das zweite 
erst mit dem Aufkommen der Kreuztonarten. Die Epochen in 
der Entstehungsgeschichte der Transpositionsscalen, welche wir 
Cap. V aus den Nachrichten der Alten nachgewiesen, haben also 
auch in den Noteuscalcn aufs deutlichste sich ausgeprägt. — 
Warum für n als Instrumentalnote nicht die Form l- gewählt 
(dem CL, t-, £ entsprechend), sondern die abweichende Form T. 
erklärt sich daraus, dass das Zeichen t- bereits als Instrumen- 
talzeichen für <1 vorhanden war. — Das Notenpaar -i >- hat 
auch in den Kreuzscalen keine praktische Anwendung Anden 
können, sondern gehört stets nur der Theorie an; bloss Gau- 
dentius und Aristides erwähnen es; der erstere nennt es irrthüm- 
lich ein Doch hatte es wenigstens eine theoretische Be- 

deutung, denn wie gezeigt war die Note -3 nöthig, um das Singzei- 
cben j (qp) zu erhalten. Aber blosse theoretische Spielerei ist es, 
wenn man auch noch die auf qj folgenden Buchstaben %, ip, ra 
als Notenzeichen verwandte. 

Wie nach der Tiefe zu, so ist die alte Doppeloctavscala des 
Polymnastus auch nach der Höhe zu erweitert worden. Dies 
war nothwendig, als man zu dem Tetrachord du^evyftivav noch 
das höhere Tetrachord vneQßoXalcov hinzugefügt hatte (S. 98), 
was, wie sich S. 101 gezeigt hat, zur Zeit des Phrynis, also im 
Perikleischen Zeitalter, bereits geschehen war. Um die hier 

GriechiKche lUrmonik ii. s. w. 21 


Digilized by Google 



322 


VIII. Die Semantik. 


nothwendigen Noten zu gewinnen, hat man für die Instrumen- 
talnoten auf dieselbe Weise wie für die Singnoten verfahren; 
man gebraucht in beiden das Zeichen für die eine Octave tiefere 
Note und versieht es mit einem diakritischen Strich. Dies sind 
die aijfuia ini rriv o^vTrjxa (S. 272). Die tieferen dieser ,, gestriche- 
nen“ Noten müssen schon von Phrynis gebraucht sein, von dem 
man ja vorausselzen darf, dass er sich nicht minder wie sein 
alter Vorgänger Polymnastus der Semantik bediente. Die höhe- 
ren stammen aus späterer Zeit, die höchsten sogar erst aus der 
Zeit nach Aristoxenus. Ob jene tieferen ßtjfieia in' ö^vrijra 
schon zu einer Zeit aufgekommen sind, wo es noch keine Sing-, 
sondern bloss Instrumentalnoten gab, ob es also zuerst bloss 
„gestrichene“ Instrumenlahiolen, aber noch keine „gestrichenen“ 
Singnoten gab, lässt sich zunächst nicht erkennen. Nur dies ist 
klar, dass die höheren Noten nicht durch denselben Musiker hin- 
zugefügt sind, welcher die alte Scala nach der Tiefe zu erwei- 
tert hat, denn das Princip der Erweiterung ist hier ein völlig 
anderes. 


Ueberblicken wir die bisherigen Ereignisse. 

Wie in der ältesten Zeit der Dichter keiner Schrift bedurfte, 
so auch der Sänger und Musiker keiner Noten; der Momeride 
erlernte seine Verse, der Terpandride seine Singweisen mitsammt 
den begleitenden Instrumentaltönen durch unmittelbare Unter- 
weisung seines Meisters. 

Das Bedürfniss einer Semantik der Töne macht sich zuerst 
bei den Dorern des Peloponnes und zwar in der Musikepoche 
geltend, welche als die der zweiten musischen Katastasis Sparta's 
bezeichnet wird. Aber es bedarf zunächst noch keiner Bezeich- 
nung der gesungenen Worte (des niloe), sondern nur der KäXa 
des Instrumentalspiels {xiiovaig): wir mussten in dem in Sparta 
eingebürgerten Polymnastus aus Kolophon den Musiker erken- 
nen, der die Buchstaben seiner neuen Ileiinath unter genauer 
Berücksichtigung des Ethos der alten Tonarten zur Bezeichnung 
der Instrumentaltöne verwendet und eine Notenscala für das en- 
harmonische Geschlecht aufstellt, welche dann unmittelbar auf 
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das diatonische und mit Hinzufügung diakritischer Zeichen auf 
das chromatische übertragen wurde. 

Die weitere Geschichte der Notenscalen gehört Athen an. 
Der dort lebende Theoretiker und Musiklehrer Pythokleides aus 
Ceos entwirft mit Rücksicht auf den Gesang ein System der 
Transpositionsscalen, indem er innerhalb der für die verschiede- 
nen Stimmen (Bass, Tenor, Alt, Sopran) gemeinsam sangbaren 
Octave, in der sich vorwiegend der Gesang der chorischen Lyrik 
bewegte, die gebräuchlichen Octavengattungen aufstellte: den al- 
ten Instrumentalnoten, welche die Töne dieser verschiedenen 
Octavengattungen hezeichneten, fügte er als Noten des Gesanges 
die Buchstaben seines heimathlichen .Alphabetes, nämlich des 
auf der Insel Ceos gebräuchlichen ionischen Alphabetes, hinzu. 
Lamprokles, ein jüngerer Musiker seiner Schule, sowie dessen 
Schüler Dämon, vollendeten dies System. In historischer Treue 
aber hielt man überall den Ausgangspunct fest, den der älteste 
Erfinder des Notcnalphabetes genommen, das heisst man legte 
überall die Notation der enharmonischen Scala zu Grunde, und 
die frühesten Schriftsteller über Musik, die ä^fiovixol, wie sie 
Aristoxenus nennt, führten sogar in ihren Elementarbüchern nur 
die enharmonischen Scalen auf, nicht die diatonischen und chro- 
matischen. 

Die in der klassischen Zeit der griechischen Musik waren 
solche, welche unseren 1^- Scalen entsprechen. Nicht lange vor 
Aristoxenus kamen durch die Kitharoden und Auleten der neuen 
Schule auch Kreuztonarten hinzu. Das Notenalphabet reichte 
nicht aus, um diese neuen Tonarten für das cnharmonische Ge- 
schlecht zu notiren. Man denke sich die Scala mit zwei Kreu- 
zen. Sie lässt sich notiren für das diurovov: 

fis gis a h cis d e fis, 
T3Hh3hr'A 
ebenso auch für das 

fis gis a ais cis d dis fis, 

T 3HP 3hH 'A 

aber für die enharmonische Scala fehlte es an Zeichen für die 
auf gis und cis folgenden diiaeig: 

21 * 
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fis gis d a cis d d fis. 

T £ H 3 h 'A 

Man schlug hier nun den AVeg ein, dass man umgekelirl wie bei 
den alten {>-) rövoi verfuhr und das enharmonische nmvov 
gis S a durch das chromatische gis a nis 3 P H , und ferner das 
enharmonische nvxvov cis d d durch das chromatische nvxvov 
cis d dis E h H ausdrückte. Also in den alten Tonarten wird 
die Semantik des enharmonischen nvxvov auf das chromatische 
nvxvov, in den neuen Tonarten umgekehrt die Semantik des 
chromatischen auf das enharmonische nvxvov übertragen. In 
den alten Tonarten geht ferner auch die Diatonik von dem der 
Enharmonik aus, in den neueren hat die diatonische ihre selbst- 
ständige Notirung, die völlig unserer Notirung der diatonischen 
Scalen entspricht. 

Bloss die einfachste Kreuztonart, nämlich die mit Einem 
Kreuze, gestattet wenigstens für Ein nvxvov enharmonische Be- 
zeichnung, und diese wurde hier wie bei den alten Tonarten an- 
gewandt und auf die entsprechenden Töne des XQäfict und diä- 
■covov übertragen: 


enharmonisch : 

e 

fis d g 

(«) 

h 6 c 


e 


H 

n F =t 

(c) 

K >1 

«) 

C 

chromatisch : 

€ 

fis 

9 

gis 

h 

c 

cis 

e 


h 


F 

3 

K 

>1 

C 

diatonisch : 

e 

ß 

9 

a 

h 

c 

d 

e 


h 


F 

C 

K 

< 

C 


Dasselbe war auch der Fall in der complicirten (>- Tonart, 
der mixolydischen, die sich somit in ihrer Notirung als die spä- 
teste. der Iz-Tonarten heranstellt. 

Die Semantik führt hiernach zu demselhen Resultate, wie 
die in Cap. V zusammengestellten historischen Data, dass wir 
nämlich zwischen älteren (t>) und neueren (j}) Transpositions- 
scalen zu scheiden haben. Wir dürfen jene als die enharmo- 
niscli, diese als die chromatisch notirteu Scalen bezeichnen. In 
der Mitte zwischen beiden steht die complicirteste der I?- Scalen 
(mit 6 i?) und die einfachste der Kreuzscalen (mit 1 Kreuz), die 
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in dem Einen Pyknon cnliarinoniscli und in dem andern chro- 
matisch hezeiclmet werden; sie bilden die Klasse der gemisch- 
ten Scalen. 

Für die Notirung der diatonisclicn Scalen stellt sich nun- 
mehr folgende Eigenthümlichkeit heraus: die Scalen von 5 bis 
2 Kreuzen entsprechen völlig den unsereTi. 


Ily poäolisch: 


«I 

gis 

ais 

h 

cis 

dis e fis gis ais 

h 

cis 

dis 

e 

fis gis 

3 

P 

s 

3 

4 r H 3 D 

K 

A 

> 

C 

\ 

X 


' * 

« 





4t 

* 


* 

* 






A e 0 1 i s c h : 








CIS 

dis 

e 

fis 

gis a h cis dis 

e 

fis gis 

a 

h 

cis 


3 


r 

'A 

3 C K A > 

c 

\ 

A 

M 

K' 

A' 


* 




* 4t « 


* 

4t 



« 





Hypoiastisch: 








fis 

gis 

a 

h 

cis d c fis gis 

a 

h 

cis 

d 

e 

fis 

% 

T 

3 

H 

h 

3 h r n 3 

C 

K 

A 

< 

Z 

\ 


* 

* 



* ♦ « 



4: 



* 






lastisch: 







lir 

h 

Cts 

d 

e 

fis g a h cis 

d 

e 

fis 

ü 

a 

/i 


•n 

3 

h 

r 

'A F C K A 

< 

C 

\ 

Z 


K’ 






4t 4: 



* 





l'nsere moderne Scala mit 5 Kreuzen enthält 5 durch Kreuze 
erhöhte Tonstufen, unsere Scala mit 4 Kreuzen enthält 4 durch 
Kreuze erhöhte Tonstufen etc. Der Erhöhung durch Ein Kreuz 
entspricht, wie wir oben sahen, die Umdrehung der Instrumen- 
talnolen (das arnutov aTtiazQctjxfiivov). Wir haben unter jedes 
ffrjftrtoe amar^afifih'ov einen Asteriskos (*) gesetzt (auch p, T 
u. s. w. sind aneaxQafijjiivu). Man übersieht nun augenblicklich 
dass an jeder Stelle, wo in der modernen Scala eine Kreuz- 
erhöhung steht, sich in der antiken Scala ein aTtsaT^afifiiiw be- 
findet, dass also das diatonische Hypoäolisch völlig mit unserm 
Gismoll identisch ist u. s. w. 

Etwas anderes ist es mit den b- Scalen von 5 bis 2 
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* t 


Dorisch: 

es f ges as b c des es f ges as b 
^^ \ >N / / \ 

* f* 



f 9 «•' 

Ql E UU 


t 


Hypodoliscli : 
b c des es f g as 

p E uj H r F u. 

♦ t * t 


b c 

D M 
* 


des 

< 

t 


es 

> 

* 


f 

N 


1‘ hry gisch: 

g c d es f g US b c d es 

E h ± f F u. 3n<V 

t t * t 


f g as b c 

N Z X \ n' 

t * 



Ilypophry gisch : 
b c d es f g a b 

dEh XAFCo 

t t t 


c 

n 


d es 

< V 


t 


f 9 

N Z 


Hier haben wir Ernieilrigiingeii mit \>. In der gleichschwehen- 
den Temperatur kommt der Ton b, das ist das erniedrigte h, mit 
dem Tone ais, das heisst dem durch Kreuz erhöhten a, völlig 
überein. Dennoch aber untersebeidet die moderne Notenschrift 
die gleichen Töne b und ais durch besondere Zeichen. Bei den 
Griechen ist dies nicht der Fall: sie haben für b und ais das- 
selbe Zeichen p u. s. w. , sie notiren hier völlig nach Massgabe 
der gleichschwebenden Temperatur. In den vorliegenden Scalen 
haben also die durch das darunter stehende Zeichen * hervor- 
gehobenen atjfisia ansatQmfiiva die Bedeutung der um einen 
Ilalbton erniedrigten Noten. — Man wird nun in den vorstehen- 
den vier Scalen auch noch solche arnjt.eia bemerken, welche durch 
ein darunter gesetztes Zeichen f hervorgehoben sind. Dies sind 
nicht ai](isia aitsazQa(i,^iva, sondern azj^eia avsaxgafifiiva, die 
eigentlich die enharmonische Diesis bezeichnen, aber nach der 
S. 294 gegebenen Darstellung von der Bezeichnung der enhar- 
monischen Viertelstöne auch auf die diatonischen Halbtöne über- 
tragen sind. In der diatonischen Scala hat also das «vför^aft- 
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fiivov genau die Bedeutung wie das anearQa^jiivov, das lieisst, es 
bedeutet die um einen llalbton erniedrigte Note, und wir kön- 
nen mithin sagen: in den diatonischen Scalen, welche unseren 
t'- Scalen entsprechen, drücken die Griechen die Erniedrigung 
um einen Halbton entweder durch ein amiüov anEaxqafniivov 
oder avsazQa^^ivov aus. Man sieht augenblicklich, dass in den 
vorliegenden Notenreihen an jeder Stelle, wo in der modernen 
Scala eine - Erniedrigung steht, sich in der antiken Scala ein 
aneatQu^i fiivov oder aveoxQafifuvov bcrnidet, dass also das diato- 
nische Dorisch genau unserm b-moll, das diatonische Hypodorisch 
genau unserm f-moll entspricht u. s. w. Man sicht auch ferner, 
dass das antike Dorisch nur unserm b-moll, aber nicht unserm 
ais-iioll entspricht, obwohl der dorische Anfangston p an sich 
ebensogut b wie ais sein könnte: 

b c des es f ges as b 

PEUJ f* \ H 0 

* .J. ^c .j. ♦ ♦ 

ais his cis dis eis fis gis ais 

denn die ais-moll-Tonart (mit 7 Kreuzen) enthält sieben Erhö- 
hungen, die b-moll-Tonart (mit 5 enthält fünf Erhöhungen, 
und zwar an erster, dritter, vierter, sechster und siebenter Stelle 
der Scala; das antike Dorisch enthält aber nicht sieben, son- 
dern fünf atjfisia und «ceffTpofftfifV«,. und zwar ge- 

nau an denselben Stellen, wie die b-moll-Tonart. 

Der Grund, weshalb an bestimmten Stellen der diatonischen 
K Scalen das eigentlich nur der Enharmonik angehörende agjitiov 
avsaxQajijiivov statt des ansaxgajifiivov angewandt wird, ist S. 295 
dargelegt. Derselbe Grund erfordert, dass der auf h und e fol- 
gende diatonische Halbton c und f durch ein enharmonisches 
atifierov aveaxQctfifiivov ausgedrückt wird, und hierdurch erhalten 
dann die griechischen Scalen, welche unserem d-moll, a-moll 


und e-moll entsprechen. 

ein von unserer 

Notirung etwas abwei- 

chendes Aussehen. 

L\ disch: 



= d e f g a 

* h r L F c 

b c d c 

f 

g a b c d 

o n < c 

u 

Z M A n' <' 

t 

t 

t 

t 


Digitized by Google 



328 


VIII. Die Semantik. 


H y p o I y li i s c h : 

ahedefgahedefga 

Hh-rt-rLFCK:i:<CUZ'1 

t t t t 

Hyperiaslisch: 

e fis g a h c d c fis g a h c d e 

r n F c K < c \ z K ' li' < ■ r 

’ t " t 

Jede dieser drei Tonarten also wird mit zwei arguia avtoxgau- 
fiiva, resp. mit einem aveaz(jaggivov und einem aneatQafig,svov 
geschrieben. Wir können sagen: die Griechen schrieben niemals 
hc, sondern statt dessen stets Ans, niemals e f, sondern stall 
dessen e eis. 

Während wir die dorische Tonart nur als ein b-moll, nicht 
als ais-moll fassen mussten, ist für die mlxolydische Tonart die 
. AuiTassung als eines cs-moll und eines dis-moll gleich slatthafl. 

es f ges as b ces des es £ 

F/«X=tDK A I 

* .j. * * « « 

dis eis fis gis ais h cis dis 

Denn da mau von der gleiclischwebenden Temperatur ausging, 
musste statt ces ein h und ebenso statt eis ein f geschrieben 
werden. Nimmt man aber auf das geschichtliche Auftreten die- 
ser Tonart und auf ihren Gebrauch Rücksicht, wovon im fünften 
Capitel ausführlich gehandelt ist, so wird Niemand daran zwei- 
feln, dass sie den l?- Tonarten hinzuzuzählen, also nicht als dis- 
moll, sondern als es-moll aufzufassen ist. 


Ganz anders als die hier von mir dargelegte Auffassung der 
griechischen Nolirung ist Bellermanns Auffassung. Bellermann 
glaubt, dass der griechischen Semantik die natürliche Tonscala 
(nicht, wie ich es angenommen, die gleichschwebende Tempera- 
tur) zu Grunde liegt, dass also die Griechen wie die Modernen 
ein eis und des, ein dis und es u. s. w. durch besondere Noten 
unterschieden haben. Von den Inslruinentalnoten sind die ane- 
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cxQafifiiva die Zeichen für die Erhöhung durch Kreuz, die ave- 

ßzqaimeva die Zeichen für die Erniedrigung durch [z: ^ 

HdPHxHEiiJ3HJ.HrL-l 

A B Ais H CCS Bis c des cis d es dis e fes eis. 

Dies System al)er, meint Bellermann, hätten die Griechen 
nicht überall richtig angewandt; richtig seien die Scalen Gis-, 

A-, II-, Cis-, D-, E-, Fis-moll notirt, unrichtig dagegen seien no- 
tirt in C-moll der Ton B, in F-moll der Ton B und Es, in Dis- 
inoll (wir fassen dies als Es-moll) die Töne Eis und Fis, in Ais- ^ 

moll (nach unserer Auffassung B-moll) die Töne Eis, Fis, Cis N 

und Bis, — überhaupt seien die Noten his und eis gar nicht 
gebraucht. Also neunmal falsche Bezeichnung. Soweit aber nur 
für die diatonische Scala. Von der chromaiischen und enharmo- 
nischcn sagt Bcllermann S. 50: „Durch die bisherige Auseinan- 
dersetzung hat sich das ganze griechische Notensystem als ein 
im Wesentlichen dem unsrigen ähnliches ergeben, das heisst als ^ 

ein solches, das eine in Haihton-Intervallen forUchreitende Scala 
ausdrückt, hei der wegen der doppelten Grösse des llfflbtons sie- 
ben Stufen der Octave zweierlei und fünf Stufen einerlei Ton- 
höhen und Zeichen haben. Es sind also alle griechischen Noten 
(auch die beiden in jeder Octave vorkommenden, in den alten 
diatonischen Scalen nicht gebrauchten Zeichen für his und eis) 
lediglich für die Nolirung diatonischer Scalen und der in ihnen 
vorkommenden Tonverhältnisse eingerichtet. Hätte man also mit 
Beibehaltung ihrer Bedeutung das chromatische und enharmoni- 
sche Geschlecht notiren wollen, so hätten zwar für die chroma- 
tische, welches keine kleineren Intervalle als Ilalbtöne enthält, 
die vorhandenen Noten ausgereicht, für das enharmonische aber 
hätten müssen Zeichen erfunden werden, um Vierteltonerhöhun- 
gen und Vierteltonvertiefungen auszudrücken. 

„Dieses Mittels aber haben sich die Alten nicht nur nicht 
bedient, sondern sie brauchen im chromatischen und enharmo- 
nischen Geschlecht auch bei solchen Tonhöhen, für deren Be- 
Zeichnung ihr Notensystem vollkommen genügend wäre, die Zei- 
chen desselben auf eine ganz abweichende Weise, wodurch für 
diese Geschlechter eine zwar in sich consequente, aber seltsam 
ungeschickte Notirung entsteht, welche hier am tiefsten Tetra- 
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chord der beiden tiefsten Tonarten auseinandergesetzt werden 
soll, weil dieselben wunderlichen Gesetze in allen anderen Tetra- 
chorden consequent wiederkeliren u. s. w.“ — Dann weiter 
S. 54; „Es zeigt sich also die Nolirung des chromatischen und 
enharmonischen Geschlechts als eine sehr unvollkommene und 
wunderliche, und erhöht gar sehr die im dritten Abschnitte des 
ersten Theils ausgesprochenen Zweifel über den Gebrauch dieser 
ausserdiatonischen Geschlechter.“ 

Ich wiederhole hier noch einmal, dass ich in Beziehung auf 
die Noten, welche nicht avtargafifieva und nicht aneargaixfiivct 
sind, völlig die von Reilermann und zugleich von Fortlage aus- 
gesprochene Ansicht habe, und bekenne gern, dass ich diese ge- 
wiss richtige Auffassung eben Bellermann zu verdanken habe, 
aber in allen übrigen Puncten der griechischen Semantik kann 
ich seine Ansichten nicht theilen. Was meine Ansicht ist, habe 
ich nicht in einer Polemik darlegen können, welche diese ohne- 
hin für das Verständniss des Lesers schwierigen Gegenstände 
noch viel schwieriger gemacht haben würde — ich habe den 
Weg der fein systematischen Darstellung gewählt, die, wie man 
gesehen haben wird, sich überall an den uns überlieferten histo- 
rischen Entwickelungsgang angeschlossen hat. Es hat sich ge- 
zeigt, dass die Instrumentalnolen dem altgriechischen Alphabete 
angehören, dass sie mithin älter sind als die Singnoten und dass 
ihre Erfindung auf den ethischen Charakter, den die klassische 
Zeit der griechischen Musik, insbesondere der alte kitharodische 
Nomos, den alten Tonarten zuerkannte, basirt ist. Es hat sich 
ferner gezeigt, dass die sieben Transpositionsscalen, welche un- 
seren Tonarten ohne Vorzeichen bis zu 6 entsprechen, die 
ältesten rdw» sind; dass nur sie in der Orchestik, im Drama, in 
der chorischen Lyrik verkommen, und dass die übrigen Tonar- 
ten, die unseren Kreuztonarten entsprechen, etwa erst den Neue- 
rungen des Timotheus und seiner Nachfolger ihren Ursprung 
verdanken, ja dass sie gar nicht einmal alle im praktischen Ge- 
brauche vorgekommen sind. Wir wissen weiter aus Aristoxenus’ 
Berichten, dass seine Vorgänger in der musikalischen Lilteratur, 
die er als die alten agfiovixoi bezeichnet, nur die alten b -Ton- 
arten gekannt, dass sie aber in den Notentabellen, die sie auf- 
stellten, nicht die diatonischen und chromatischen, sondern nur 
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die enharmonischen Scalen bezeichnet hatten. Wir durften hie- 
rin wohl eine historische BesUätigung der sich sonst so sehr uns 
aufdrängenden Annahme sehen, dass die Nolirung jener alten 
Transpositionsscalcii mit ihren avBOxQafiiJieva und äneaTQafifiivu 
ursprünglich nur dem enharmonischen Geschlechte gegolten habe 
und erst von diesem weiter auf das diatonische und chromati- 
sche Geschlecht übertragen sei. 

Wenn also Bellermann sagt: „Es sind die griechischen No- 
ten lediglich für die Nolirung diatonischer Scalen eingerichtet, 
für das chromatische hätten zwar dieselben Noten ausgereicht, 
aber für das enharmonische hätten müssen Zeichen erfunden 
werden, um Vierleierhöhungen auszudrücken,“ so mussten wir 
für die allen xovoi gerade die entgegengesetzte Ansicht ausspre- 
chen, dass hier die Noten für die Bezeichnung cnharmonischer 
Scalen eingerichtet sind, — diatonisch eingerichtet sind nur die 
späteren, die Kreuztonarten. Auf diese Weise haben sich alle 
Eigenthümlichkeiten auf einfachem historischen Wege von selber 
erklärt, und alle jene Vorwürfe Bellermanns, dass die Alten sich 
allein in den diatonischen Scalen neun F eh 1 e r hätten zu Schul- 
den kommen lassen, dass sie die chromatischen und enharmoni- 
schen Scalen völlig verkehrt notirt, dass sie überhaupt in 
seltsam ungeschickter und wunderlicher Weise verfahren wären, 
müssen als ungerecht ziirückgewiesen werden. 


Welcher Musiker war cs, der die neuen (Kreuz-) Tonarten 
in der oben angegebenen Weise notirt hat? Das vollständige 
System derselben scheint zuerst Aristoxenus aufgestelll zu haben, 
aber wir wissen, dass vor ihm bereits einzelne jener Scalen in 
Gebrauch waren, denen sich Heraklides Pontikus widersetzt 
(S. 180). Ein älterer Zeitgenosse des Heraklides Pontikus ist der 
Athener Strato nikus, gleich berühmt als Musiker, wie durch 
sein Talent für Witz und Spott, womit er den Nikokles, den Ty- 
rannen von Cyprus, so sehr beleidigte, dass dieser ihn hinrich- 
ten liess (Athen. 8, 352 c). Von ihm berichtete Phanias von Ere- 
sos, der Schüler des Theophrast, in seiner Schrift noirjxäv 
(bei Athen. 1. 1.) : £xQax6viKog 6 'A&t]vaiog äoxei xtjv noltr)(pQdlav 
dg xfjv xid'äqiaiv n;p(ÖTOs dgtveyxetv xcd nQwxog fiadxixag 
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Tiüv äpfioviy.ßiv eJiaßc xai Suiy^afi/^a avv gar ijaaxo. Das 
Wort öiayQafifia ist der lecbnische Ausdruck für eine die Ton- 
leitern darstellende Notenlabelle. Arislid. 26: Tlriqvyi äg i6 
diüyQUjifia räv tqotccov (das ist toi/ojv) ylvgxui na^anl'^agov, xag 
vngQoyag ag ^yovaiv ot Tovot nQog avaäidäaMv. Baccli. 

15 > /diayquii(iä iaxi ayrjfia inlngöov gig o Ttäf yivog ngXmdgixaf 
diayqafifiaxi df ivcc xot äxot] dvgXxjnxa tiqo 6(p'^aX(iööv 

xoig uav^ävovai <paivx\xai.- Schon die alten Harinoniker hatten 
in ihren Schriften über Musik dtayqü^maxa aufgestellt, die indess 
für jede Tonart nur eine Octavenscala des enharmonischen Ton- 
geschlechtes enthielten. Ebenso müssen auch Pythokleides und 
Dämon Diagrammata der von ihnen construirten fünf, resp. sie- 
ben xövoi aufgestcllt haben. Was für ein öiayqafifia aber ist es, 
welches Stratonikus aufgeslellt hat? I'hanias will mit den Wor- 
ten xßi öiäygafiiitt awgaxrjaaxo eine neue Erfindung des Strato- 
nikus bezeichnen, und somit müssen wir annehmen, dass es nicht 
das alle Diagramm der fünf oder sieben Scalen, sondern ein die 
neuen Tonarten enthaltendes Diagramm war. Diese Annahme 
steht um so näher, als Stratonikus, wie gesagt, ein älterer Zeit- 
genosse des Ilcraklidcs und Aristoxenus ist, denen beiden die 
neuen Tonarten bereits vorliegen. 

Ein von der bisher behandelten Semeiographie völlig abwei- 
chendes Notenverzeichniss finden wir bei Aristides p. 14. 15. 
Nachdem derselbe gesagt, dass der Ganzton in vier Viertelstöne 
zerfalle, fügt er hinzu: ovxa de jtat of ctQ^aioi avvgxl&gaav xa 
avaxTjfiaxa, gxaaxTju yoqSijv diiagi ngQioQl^ovxgg, und nachher 
noch genauer: vnoxgtxai 6'g xal »/ Ttaqa xoig aqx^^otg xaxa dig- 
agig aqfiovla ^ag xd' Sigagcov x6 Ttqöxggov diäyovaa 6ia naatSv, 
xo 6g Sgvxggov 6ia xöäv rjfuxoviav uv^tjaaaa. Dann folgt eine zwei 
Oclaven umfassende Notentabelle: 

Tiefere Octave 

- - ■ ^ -- 

|ll2(3|4|5 6|7j8|9jl0|ll|12| 13|l4| 15,10 1 17[l8| lt)|20|21l22 1 23,24 1 
I 26 1 28 1 30 1 ,32 1 34 | :16 | 38 | 40 | 42 | 44 | 46 | 48 | 

Höhere Octave 

Wo wir hier einen Strich als die Grenze zweier Intervalle 
gesetzt, findet sich bei Aristides ein Doppclnotenzeichen : das eine 
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für die Singslimme, das andere für die Krusis. Bei der Ver- 
derbniss der Handschriften aber ist es unmöglicli, diese Noten 
richtig berzustellen; so viel aber sieht man auf den ersten Blick, 
dass es im Ganzen die gewöhnlichen griechischen Notenzeichen 
sind, nur modificirt in der Stellung und von anderer Bedeutung. 
Es ist wohl kein Zweifel, dass Aristides auch diese Scalen aus 
einem Werke des Aristoxenus, vermuthlich den öö^ai 
— wenn auch nicht unmittelbar — entlehnt hat. Aus dieser 
Quelle wird auch sicherlich der Name herrühren: Ari- 

stoxenus bezeichnete damit eine bestimmte Klasse seiner Vorgän- 
ger, welche eben jene Scala aufgestellt hatten — cs sind das 
dieselben Musiker, welchen er die xuTciitvxvcoaig tov diayQctfifia- 
xog vorwirft, vgl. Harm. p. 7: «ept tovvov tov fitQOvg (sc. 
avazijfiuTcov xcti xöncov olxciöxrixog x«t xäv xovav) ln\ 
xäv aQUOvixüv iviotg avfißtßijxsv elQrjxivai xaxcc xv^qv, ov 
xovxov iiyovaiv, xaxuTtvxv äa a i ßovlo fiiv oig rd 

ä läy Qtt (i^a. Diese Harmoniker hatten also den Versuch ge- 
macht, die Greiiztöne eines jeden der vier im Ganzton vorkom- 
menden Diesen-lntcrvalle durch Noten zu bezeichnen. Der Grund 
hierfür kann schwerlich ein anderer gewesen sein als der, dass 
sie auch für die Kreuztonarten (und etwa das Mixolydische), für 
welche die alten Notenzeichen zur Bezeichnung der enharmoni- 
schen Scala nicht ausreichten, ein umfassendes Notenalphabet 
aufstellen wollten. In die Praxis ist dies Notenalphabet nicht 
übergegangen, wie schon daraus hervorgeht, dass nur die liefere 
Octave von jenen Harmonikern in Diesen zerlegt war, die höhere 
Octave aber nur im Ilalbton-Intcrvalle. 


§ 32. 

Die griechische Solmisation. Die übrigen Tonzeichen. 

Die griechischen Notenzeichen sind gleich den modernen 
ursprünglich Buchstaben des Alphabetes, wie auch den späteren 
Musikern noch bekannt ist. Indess sind zur kurzen Bezeichnung 
der Töne, welche für die Praxis ein unabweisbares Bedürfniss 
war, die meist zweisilbigen und consonanlem’eichcn griechischen 
Buchstabennamcu viel ungeeigneter, als die einfachen, meist nur 
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rein rocalischen modernen. Es ist selir bequem ah d m sagen, 
selir unbequem die dieselben Töne bezeiebnenden Buchstaben 
lyra, läxa, 6iXza auszuspreeben, und noch viel unbequemer ist 
es, sich der Terminologie mit avtazQanfUvov, aneaz^anftivov u. s. w. 
zu bedienen. Völlig unzweckmässig wäre es auch gewesen, für 
die gewöhnliche Praxis die Namen nQOgi.afißav6iisvog , inäxtj 
vnazäv u. s. w. zu gebrauchen. Deshalb hat man schon seit 
früher Zeit bei den Griechen noch eine weitere Bezeichnung der 
Töne aufgebracht, welche den ut re mi fa sol la sehr verwandt, 
aber, wie sich gleich ergeben wird, viel zweckmässiger ist. 

Die Ode in der Parabase der V'ögel hei Aristophanes (v. 737) 
lautet folgeiidermassen : 

Movau loriiaia 

Tto Tto XIO Zto TiO Tto TlOTly^ 

noixikri , fitd- tjg iyu vanaiol zt xal xoQvzpaig iv offdaig 
Tto Ttö Tto ttot/yl 
[töfievog fieklag inl (pvkkoxöfiov 
zto zto zto ztozly^ 

St ifirig yiveog ^ovdijg fttkdav Ilavv vojtovg h(fOvg avatpuivta 

atfivä ZS fitjzpi xoQCVfiaz’ OQcla 
zozozo zozozo zozozo zly\ 
i'v&iv uxsntq z] (tiktzza 

Ogvvixog afcßgocla»/ ftekitav azzeßoaxizo xangov üc't (piguv ykv- 

xtictv aSäv. 

> ^ ' , j. ‘ 

zto zto zto ztoziy^. 

In den parallelen Versen der Antode kehren diese durch den 
Druck hervorgehohenen Interjectionen respondirend wieder. Aehn- 
lich auch v. 237 : zto zto zto zto zto zto zto zto. Man hat sie 
für Nachahmung von Vögelslimmcn gehalten. Nachahmungen 
von Vögelstimmen in den melischcn Partiecn unserer Komödie 
sind häuiig genug, z. B. im Lockgesange des Epops v. 227 ff.: 
iTtonoTzonononoTconoTtonot, v. 249 : azzayäg azzaycig, v. 261 : ***- 
xaßav xixxaßav, v. 242: zgtozo zgtozo zozoßgl^, und auch die 
vorliegenden Silben sind in gewisser Weise hierher zu ziehen, 
aber sie bedeuten zugleich noch etwas anderes. Den Schlüssel 
zur Erklärung dieses to und zto gibt nämlich die Schrift des 
Anonymus de mus. Bellermann; zäv Sexanivze zgontov ot zzgog- 
kafißavoiievot kiyovOt TW, at vnäzat zä, at nagvnäzai zTj, ot Sta- 
zovoi TW, at niaai ze, at nuga(ieaot iS, at zgtzai i^, at v^zai iS. 
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Der Anonymus führt dann für die lydische Doppelscala diese Be- 
nennung der Töne im Einzelnen aus mit darunter gesetzten Noten- 
zeichen. Wählen wir statt dessen die noch einfachere hypolydi- 
sche, so ergibt sich folgendes: 

'T. 'r. M. T. T. 

TCa Tö ZI] Tto T« TI) TO) TS TU Zf] TO) ZU Z1] Z(0 T« 

nhcdefgahcdefga 
Dazu für die qi96yyoi ßwrjfifievmv : 

H T 

T£ ZT] za za 
a h c d 

In derselhen Weise auch für alle ührigen Tran.sposilionsscalen. 

Man wird sich aber leicht überzeugen, dass die überlieferte 
Schreibweise zt] für c und f falsch oder vielmehr auf Rechnung 
der itacisirenden Aussprache des -t] zu setzen ist, denn für die 
fiißzj a ist die Silbe zs als Bezeichnung gewählt, neben der sich 
die Silbe zrj nicht verträgt; denn wenn man, wie es der Anony- 
mus an derselben Stelle verlangt, diese Tonsilben lang und ge- 
dehnt ausspricht oder vielmehr singt, so wird zwischen te (re) 
und tS [zz]) aller vernehmbare Unterschied aufhören. Dass auch 
hei Aristides, welcher p. 98 diese Solmisatiou kürzlich berührt, 
ebenso wie hei dem Anonymus die Schreibung zr\ sich findet, 
erklärt sich daraus, dass beide aus derselben Quelle schöpfen, 
die, wie wir nachw eisen können, ziemlich jung ist. 



TO za ZI TO za zi zo zs za zi zo za zi zo za 


ah edefgahedefgn 
I i 1 1 1 1 1 i 1 1 4 1 I 


T£ ZI ZO za 

a b c d 

i i 1 

Für die Töne a a a der verschiedenen Octaven kommen 
verschiedene Silben vor to, t£, tot, von denen wenigstens die 
Lesart to und t£ durch eine zweite Stelle des Anonymus gesi- 
chert ist. Die zwischen diesen verschiedenen a in der Milte lie- 
genden Töne haben nicht nur für die verschiedenen Octaven 
gleiche Bezeichnungen {H h za^ c~c zi u. s. w.), sondern inner- 
halb derselben Octave werden die um eine Quarte auseinander 


Digitized by Google 



330 


VIII. Die Seinaiilik. 


liegenden Töne mit der gleichen Silbe benannt. Hiermit ver- 
gleiche man eine auf der Tafel 1 (zu S. 132) enthaltene No- 
inenclatur, wonach, abgesehen von dem höchsten a, sämmtliche 
mit ro hezeichneten Töne den Namen vTtaxoiidtig , die mit tt 
bczeichneten den Namen naQvnaroeiöitg, die mit ro hezeichneten 
den Namen lixavotiötig führen. 

xa oder v7taxon6i]g ist der Ton, welcher von dem nächsten 
lieferen Tone der Scala um einen Ganzton, von dem 
nächsten höheren um einen Ilalbton entfernt ist. 

XI oder TiaQvrcaxosid'^g ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tiefem Tone der Scala um einen Ilalbton, von dem näch- 
sten höhern um einen Ganzton entfernt ist. 

TO oder kixavoeiö>]g ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tiefem um einen Ganzton und von dem nächst höhern 
ebenfalls um einen Ganzton entfernt ist. 

Man kann dies ausdrücken durch folgende Formel: 

vaaxottStjs nagvnaxonSTjg Uxavoeiä^g 
I 1 TCf ^ I I ^ Tt 1 I I 1 TO 1 I 

T£ ist die Silbe für die fiietj a. Diese Note heisst nach je- 
ner Tafel 1 angegebenen Nomenclalur zwar immer vTxaxocidt/g 
(weil .sie ein (pOuyyog ißxdg ist), aber nehmen wir Rücksicht auf 
die ihr benachbarten Töne, so hat sie bald die Geltung als ktxa- 
i'ociötjg, bald als vxcaxosiätjg; als kixavoeidt'jg im avaxjjiia dit^ev- 
yfiivov, wo ihr der Ganzton g vorausgeht uryl der Ganzton h 
folgt, als vnuxoxiögg im avaxijga avvvijfilvov, -wo ihr der Ganz- 
ton g vorausgeht und der Ilalbton b folgt. Man müsste sie nach 
dem obigen Solmisationssysterne im erstem Falle to, im zweiten 
Falle xa bezeichnen. Um diese doppelte Benennung desselben 
Tones zu vermeiden, hat man eine neue Silbe, nämlich re, 
gewählt: 

fiiat] 

I 1 T£ 1 oder ^ I 

f 

Die tiefere Octave von a, der Proslambanomenos, kann nur 
die Silbe to erhalten, da nach oben zu der Ganzton h folgt und 
bei weiterer Fortsetzung der diatonischen Scala in die Tiefe nach 
unten zu der Ganzton g vorausgehen würde. Eine Inconsequenz 
zeigt sich nur bei der höhern Octave der fiiarj, nämlich der vgxrj 
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vTtEQßolaiwv H, und der viftij awijmilvani d, denen man aus dem- 
selben Grunde wie dem Proslainbanoinenos die Silbe ro hälle 
zuertlieilen müssen. Dass dies nichl geschehen, hat wohl nur 
darin seinen Grund, dass man nichl zwei Nolenslufen mit dem- 
selben Solmisalionszeichen aufeinander folgen lassen wollte, denn 
in beiden Fällen geht bereits der Ton to voraus. 

Blickt mati auf die S. 99 gegebenorUebersicht der (p&öyyoi, 
so wird man sich über die Ungeschicktheit der griechischen Ter- 
minologie wundern. Man sollte erwarten, dass in der Bezeich- 
nung zweier um eine Octave entfernter Töne eine gewisse Ana- 
logie herrschen würde; aber nicht nur dies ist nicht der Fall, 
sondern es besteht sogar für die höhere Octave eine ganz andere 
Tetrachord Eintheilung, als für die tiefere. So ist das tiefere e 
der tiefste Ton des Telrachords /ieao>i>, das höhere e der 
höchste Ton des Telrachords öii^tvyfiivmv. Historisch ist diese 
Terminologie völlig gerechtfertigt, aber sie ist durchaus unratio- 
nell und für die Praxis sehr unbequem. M'ir sehen nun aber, 
dass in der in Rede stehenden Solmi.sation die nothwendige 
Forderung einer analogen Bezeichnung der entsprechenden Octa- 
ven und ungleichinässigen Tetrachord-Eintheilung zu ihrem Rechte 
gelangt ist; die Bequemlichkeit der Praxis hat hier über die histo- 
rische Theorie den Sieg davon getragen. Durch die griechische 
Solmisation kann zwar nicht die Stufe bezeichnet werden, welche 
der einzelne Ton im Zusammenhänge der ganzen Scala einnimmt, 
so wenig wie durch die nur auf sechs Töne berechnete italieni- 
sche Solmisation, aber ein jeder Ton wird dadurch in seiner 
Stellung zum vorausgehenden und nachfolgenden Scalen-Intervalle 
fest und scharf bestimmt und somit ist die antike Solmisation 
viel vollkommener als die italienische. 

An die vom Anonymus überlieferte Solmisation knüpft sich 
unsere Kenntniss weiterer Tonzeichen der Griechen an. 
Unter dem Namen jtpoAqipts oder ig>iv t<sa9sv führt er uijs 
nämlich •weiterhin folgende Tonreihe der lydischen Scala vor, in 
welcher zwischen je zwei Noten ein verbindendes vg>'sv gesetzt ist: 


TO-a xa-i zi-o lo-a ta-i ri-o zo-s zo-i [ to - o ][ to -£] 

t-^r r_L L^F F c c.^u u„n n_< f_c f^h f„< 

- - - 




(iriecilist’lic Ünnnoiiik. 


22 
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Unter dem Namen SxXrjrjtig oder v<piv 


C_F 



n„F <_F 





Dann folgen dieselben Nolenvcrbindungen nocli einmal, aber mit 
Weglassung des die beklen Noten verbindenden vcpiv und mit 
veränderter Uebersebrift: was mit dem v<ph den Namen nQoh]- 
tjjig oder vipiv eao>9ev führt, führt ohne das vqj'ev den Namen tiq 6- 
xQovaig; und analog ist statt des Namens i'xXTj^ig oder v<pei> 
e^oy&cv der Name ^xxQovatg gebraucht. 

Am Schlüsse dieser Partie stehen folgende Notenzeichen 


KofiTußjA-og 
TO»- TO TCtV-TU 

F , F C , C 




F^F 


C ^ C 


MeXtßuog 


TOV-VO Tuv-va 

F„,F C_.C 


TsQtTißfiog 

xoii[7cia]ji,ov xe 
xal jitliafiov 

TO» TO» »o 




F.j.F 


C.j.C 


F 1/, F .5. F 


mit der Bemerkung: 'H de Xeyofiivrj diaßroXx] Inl xe räv «dco» 
xal T^g XQOVfiaTOyQaqiCag Tta^aXafißdvexai avanavQvßa xal xaqC- 
^ovßa rd nQodyovra dno rcov iniqjeQOjiivav s^ijg. 

Aus den zuerst angeführten Notenreihen geht hervor, dass, 
wenn zwei Töne gebunden sind, die beiden Noten derselben 
durch ein vq>lv vereint werden; ohne v<plv sind sie nicht ge- 
bunden. Es ist ein merkwürdiges ZusammentrelTen , dass sieb 
die alte und neue Musik für die Bindung der Noten desselben 
Zeichens bedient, denn auch unser Bindungszeichen ist ein vipip. 
Im erstem Falle wird die Solmisalion dahin verändert, dass von 
den beiden gebundenen Tönen nur der erste seine volle Sohni- 
sationssilbe erhält, der zweite aber nur den V'oeal seiner Solmi- 
sationssilbe mit Weglassung des Consonanten t. Also ro xa xa xe 
XI TO sind die ungebundenen Notenpaare de, cf, f g, xoa xai xto 
sind die gebundenen Notenpaare de, ef, fg. 

Sind die durch das vep'ev verbundenen Noten einander gleich 
F^F, C^C (mit den Solmisationszeicbcn too, xaa), so haben wir 
zwei gebundene gleiche Töne, das heisst nichts anderes als die 


Digitized by Google 



§ 32. Die griocliisclic Sulinisation. Die übrigen Tonzeichen. 339 

Verlängerung der Dehnung eines und desselben Tones. Dies ist 
es, was Pseudo -Euklid p. 22 als zovij bezeiclmel inl nlelova 
'j^QOvov (xovi] xaro' (xlav yivo^ivt] q>covi}g) im Gegen- 

sätze zu dem, was er nerztlce nennt (ij i(p’ iv6g zovov TtokkuKig 
ytvofiivi] nXij^tg). Es würde also die Solmisation zoo oder .rofor 
die Toej;, die Solmisation zozozo oder zuzaza die nezzeia bedeu- 
ten. Was sollen nun aber die mit dem Namen xofzmafiog und 
fukuifiög benannten Tonzeichen und Solmisations-silben? Im fie- 
hafidg ist die Solmisation rori/o, zavva; die gleichen Vocale sind 
consonantiscb getrennt, also sind es zwei selbständige Töne (keine 
lorij), aber der Consonant ist nicht der gewöhnliche t, sondern 
VI’. Mit Rücksicht auf das zwischen die Noten gesetzte vq>£v, zu 
welchem zugleich noch ein anderes Zeichen hinzutritt, das in den 
Handschriften bald wie ein kleines bald wie ein kleines ge- 
schrieben ist und also wohl nichts anderes als ein Kreuz oder 
Asteriskos sein wird, müssen wir deshalb annehmen, dass der 
ficXidfiog der alten Musik dasselbe ist, was wir durch Vereini- 
gung des Punctes mit dem Bindungszeichen ausdrücken. Einige 
Handschriften geben statt F-xF consequent die Lesart F.j.F. 
Das hier zwischen zwei Puncten in der Mitte stehende, nicht 
recht deutliche Zeichen ist vermuthlich nur ein etwas verzerrtes 
oder auch wohl verschriebenes v^er, F.,,.F, also ein v(pev mit 
dem Treimungspunctc verbunden. Dieses Trennungszeichen ist 
es ohne Zweifel, welches der hinzugefügle Zusatz im Auge hat; 
fj öe isyofif'vrj ätaazoitj Inl ze zeSv aääv xai zijg xQovfiazo- 
yqctzplag TtaQciXafißavizca avaTtavovda xai za npo- 

dyovza dno zäv imqxQO^cvcov. Da wir wissen, dass auch der 
doziglaxoe * als Trennungszeichen gebraucht wurde, so kommen 
die beiden überlieferten Schreibarten des ^tXiaizög, F..,.F und 
F_xF oder Fx„F (vgl. die Zeichen zum tfpsuöfto'j), mit einander 
überein, das heisst man setzte zum verbindenden vq>ev als Tren- 
nungszeichen entweder den ddzegt'axog oder Puncte. Im letztem 
Falle bestellt wieder eine fast gänzliche Analogie zwischen der 
antiken und der modernen Dezeichnungsweise (wir setzen 
das vgph gewöhnlich über, die Alten zwischen die Puncte). 

Im xofiTTidfiög steht unter den gleichen Noten bloss das 
Trennungszeichen, das V'erbindungszeichen fehlt. Es ist dies aber 
nicht die gewöhnliche Aufeinanderfolge gleicher Noten, welche in 

22 * 
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der Solmisation durch roto bezeichnet wird, sondern eine modi- 
ficirte, denn das Solmisationszeichen ist tovto, es tritt zum zwei- 
ten T noch ein weiterer Consonant hinzu. Dies kann nur die 
Bedeutung der ab gestossenen Noten sein, die wir durch einen 
darüber gesetzten Punct bezeichnen. — Die Vereinigung des 
xonmanog mit dem fiekiafiog, die, wie der Anonymus sagt, von 
Einigen rtQsuaftog no^niafiov xt kcu (tehanov genannt wird, be- 
darf keiner Erläuterung. 

Im Ganzen ergibt sich also Folgendes: 

Gebundene Töne (legato) bezeichnet die Notenschrift 
durch das vipev «, die Solmisation durch Weglassung des Con- 
sonanlen in der Mitte der gebundenen Töne: no statt rtro. 

Ahgestossene Töne (staccato) bezeichnet die Notenschrift 
durch einen trennenden aars^laxog *, die Solmisation durch Hin- 
zufügung des Consonanten v: tovto statt toto. 

Vereinigung von Bindung und Ahstossung (Halb- 
staccato) bezeichnet die Notenschrift durch Vereinigung des bin- 
denden vq>ev mit dem trennenden äaxtgiaxog, oder x-, oder 
auch durch ein von zwei trennenden Puncteii umschlossenes 
vg>iv : , die Solmisation durch Annahme von w statt t in der 

Mitte der zugleich gebundenen und abgestossenen Töne: tovto 
statt TOTO. 

Es ist jetzt nicht ohne Interesse, einen Rückblick auf die 
Parabase der Vögel zu thun, von der die vorliegende Untersu- 
chung ausgegangen. Aristophanes lässt einen Chor von Sängern 
xaxe^oxvv auftreten, und da darf sich die Laune des Komikers 
wohl erlauben, diese Sänger xaze^oxijv, deren eigenstes Geschäft 
das Singen ist, fortwährend die Worte ihres Gesanges durch die 
Solmisationeii xioxiouoxiy^ und xoxoxoToxoxoxozoxoxiy^ übertö- 
nen zu lassen. Ob der Abschluss der Solmisation mit y^ ge- 
wöhnlicher Gebrauch der griechischen Musiker oder eigene Er- 
findung des Aristophanes ist, darauf kommt es hier nicht an. 
Wir wissen jetzt, was diese Silben bedeuten sollen; nämlich für 
die Trauspositionsscala ohne Vorzeichen die Töne 
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Tto Ttö Tto Ttö r/yl ist also ein Triller, und zwar entweder 
auf c oder auf f. Unter diesen beiden Uebertragungen haben- 
wir nämlich zu wählen. Bedenken wir, dass der Schluss ttyl 
in der Ode fünfmal verkommt und zugleich den Abschluss der 
ganzen Strophe bildet, so muss der mit dieser Solmisationssilbe 
bezeichnete Ton der Grund- und Schlusston tier Melodie oder 
der Octavengattung sein, in welcher die Melodie gesungen ist. 
Im ersten Falle, wo wir für zi den Ton c angenommen, ist 
es der Schlusston der lydischen, im zweiten Falle, wo wir da- 
für den Ton f angenommen, ist es der Schlusston der hypo ly- 
dischen Octavengattung. Da die hypolydische im praktischen 
Gebrauche nicht vorkam, wohl aber die lydische, so muss 
Tt den lydischen Schlusston c bedeuten. 

Da besitzen wir also ganz unverbolTter Weise ein Fragment 
von der Melodie eines antiken Chores der Komödie. Wie diese 
erhaltenen Triller zum Uebrigen gepasst haben, kann man sieb 
etwa auf folgende Weise vorstellig machen (vgl. S. 347) : 



Tiyl, noi - *C -Xt], ri$ i - ymvä-Ttai-ai zt %uI%o-qv- 



lliermil verlässt uns schon das gesammte antike Material, was 
hier verwandt, resp. dem Aristophanes interpolirt werden könnte. 
Die von uns angenommenen Töne der Silben «o ... mögen 
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rhythmisch anders gegliedert gewesen sein, ini Uehrigen sind sie 
sicherlich arislo|(haiieisch ; das Ilinzugefügle ist wenigstens grie- 
chisch (vgl. § 33). Oie Eigeiithüniliclikeit der griechischen Ton- 
art glaulie ich gewahrt zu haben: der Triller ist nicht als ein 
Triller auf der Prime von c-l)ur, sondern auf der Quinte von 
f-Dur zu fassen, wie aus dem Folgenden hervorgehen wird. 

Es bleiben noch übrig die Zeichen für den rhylhmischen 
Werth der Noten und für die Pausen. Darüber handelt ausführ- 
lich die Darstellung der griechischen Rhythmik. 


Neuntes Capitel. 

Die Melopöie. 

§ 33. 

Die Melodie (fie^og) nach den verschiedenen Tonarten. 

MtlonoUa bezeichnet die Eonipositionskunst oder das Com- 
poniren; cs ist die Tliäligkeit des ein fts'Aoj componirendcn oder 
die Tftnc zu einem ftt'Aoj vereinigenden Künstlers: 8vvu^ug neeza- 
azevaauKt] (likovg, Aristid. 28, oder wie es Aristox. barm. 38 aus- 
drückl: inel iv zoig avzoig cpd'oyyoig, adut<p6Q0ig ovOi zo autovy, 
noAAai zs xal navzoäanai fioQ(pai fielcSv yivovzai, drjlovozi naga ZTjv 
XQtjoiv zovzo yivotz’ av xalovfitv öi zovzo fiekonotlav (Aehnlich 
Aristox. rhythm.). Die Composition selber (als Substantiv, con- 
cretum) heisst die Darstellung derselben durch Gesang 

und Instrumente {i^iirjvcia cevkaSixr) u. s. w. , Plut. mus. 36) 
heisst utkadia. Aristid. 29: /haepiqu äs (ukonoila (iskmäUtg, i] 
|ti£v inayyskla p.cAovs iazlv (daher das i^ayyskzixov fzs^og 
(lovatx'^g, vgl. S. 11), y äs s^ig noitjzixy. 

Der Nazne fiüog wird in dreifacher Bedeutung gebraucht. 
1) Im weitesten Sinne bezeichnet (likog die gesammte musi- 
kalische Composition einschliesslich des Tactes und des Textes. 
Aristid. 28: Me'kog äi iazi ziXstov ftte to ¥x zs agfiovicig xal ^v- 
9nov xal ki^scog dvvsazrixog. 2) Im engem (harmonischen) 
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Sinne bezeichnet es die musikalische Composition, insofern sie 
eine Verbindung von Tönen ist, ohne Riicksicht auf Tact und 
Textesworle. Aristid. 1. i.: IdiakeQOv äs mg iv aQjnovixy nkoxt} 
ip&oyymv avofioimv ö^vzrjTi Kal ßaQvxrjzi. Was die Alten (lelo- 
noiia nennen, bezieht sicli lediglich auf das (lilog in diesem en- 
gem Sinne, die itslmoUa begreift also nicht die Rhythmisirung 
und Tactgliederung der Töne, welche vielmehr nach der Theorie 
der Alten unter dem Namen ^v^nonoUa als eine von der ftsio- 
TcoUa geschiedene, aber mit ihr nothwendig zu verbindende Kunst- 
Ihäligkcit aufgefasst wird. Vgl, Rlut. mus. 33: n^ogkt](p9si<sr)g 
fiskonouag Kal ^v&fioTtoiiag . . und Über die innige Zusammen- 
gehörigkeit von Rhytbmopöic und Melopöie Plut. mus. 35. -3) 

Im engsten Sinne bezeichnet (likog die Melodie im Gegensätze 
zu der Harmonie oder den begleitenden Accordtönen. Da bei 
den Alten die Accordtöne nie durch den Gesang, sondern immer 
nur durch Instrumente dargestellt werden (S. 111), so heisst die 
Harmonie im Gegensätze zum fiikog oder der Melodie schlecht- 
hin KQOvaig. Vgl. das oft besprochene 19. Capitel in I’lut. mus., 
Aristot. probl. 19, 12; Plut. coniug. praec. 11. 

Läge uns eine der ausführlichen Darstellungen der Melopöie 
von den alten Musikern vor (wie Aristoxenus’ vier Bücher tuqI 
(iskonoUag) , so würden wir darin zunächst die Lehre von der 
Melodie zu suchen haben. Die Möglichkeiten, Töne zu Mclodicen 
zu vereinigen, sind unendlich. .Mag es gleich bei den Alten etwa 
in ähnlicher Weise wie in der Musik der Kirchentöne unerlaubt 
gewesen sein, in der Melodie bestimmte Intervalle auf einander 
folgen zu lassen, so werden doch immerhin derartige allgemeine 
Gesetze über die Melodiebildung nur sehr untergeordneter Art 
gewesen sein und schwerlich bat die antike Darstellung der Me- 
lopöie auf sie Rücksicht genommen. Dagegen ergeben sich ganz 
entscliiedene Normen für die Bildung der Melodieen aus der Na- 
tur der verschiedenen Tonarten, denen sie angehören. Da die 
übrigen Tbeile der antiken Harmonik auf das innere Wesen der 
Tonarten nicht cingehen, so kann dies wichtige Capitel der Mu- 
sik nur in der Lelire von der Melopöie dargestellt sein. In der 
l'hat werden verschiedene Arten der Melopöie nach den Tonar- 
ten unterschieden. So spricht Aristoxenus bei Plut. mus. 23 
(denn aus Aristoxenus stammt diese ganze Partie der plutarchi- 
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sehen Schrift) von /fdqtoi fuloTtoiCai (aal nepl avTÜv zäv Jaqitov 
(uXoTtouäv aTtopehai). Worin der Unterscliied der dorischen, 
phrygischen, lydischen (itXonoUai oder Melodiebildungen, oder, 
was dasselbe ist, worin das eigentliche Wesen der dorischen, 
phrygischen, lydischen Tonarten u. s. w. besteht, gerade das ist 
das wichtigste Problem unserer Forsclinngen ober antike Musik, 
über das wir leider aus den vorliegenden Quellen keine genü- 
gende, wenigstens keine directe Auskunft erhalten. Mit den uns 
vorliegenden Angaben über den Umfang der sieben Octavengat- 
tungen ist nur wenig für die Theorie der Tonarten gegeben, denn 
wir haben gesehen, dass der Begriff von Octavengattung und Ton- 
art keineswegs zusammenfällt, — gab es doch bei den Alten 
nicht sieben, sondern elf verschiedene Tonarten. Die Vorstel- 
lung, die man sich bisher aus den Berichten über die Octaven- 
gattungen von der Natur der gleichnamigen Tonarten gemacht 
hat, kann schon deshalb keine richtige sein, weil man ganz will- 
kürlich den tiefsten Ton der Octavengattung als Grundton oder 
Tonica der Tonart angenommen und hiernach das Dorische (Oc- 
tavengatlung E bis e) als ein (e-)Moll mit kleiner Secunde, das 
Phrygische (Octavengattung i) bis rf) als ein (d-)Moll mit über- 
mässiger Sexte, das Lydisebe (Octavengattung C bis c) als ein 
gewöhnliches (c-)Dur gefasst hat u. s. w. Woher wissen wir denn, 
dass der tiefste Ton der Octavengattung oder vndrr} (liaotv xard 
^iaiv immer die Tonica ist? Ist dies in irgend einer Quelle 
überliefert? Ist nicht vielmehr überliefert, dass der vierte Ton 
oder die (liarj xenet eine solche prävalirende Bedeutung 

hatte, dass er nothwendig als Tonica gefasst werden muss? In- 
dem wir uns streng an diesen Satz von der Bedeutung der fieatj 
anschlossen, haben wir bereits früher (§ 12) das wahre Wesen 
der antiken Tonarten zu ermitteln gesucht, aber wir mussten die 
dort gefundenen Resultate zunächst nur als vorläufige bezeich- 
nen, denn wir mussten es einerseits dahin gestellt sein lassen, 
ob wir das Recht hätten, den Satz der aristotelischen Probleme 
von der Bedeutung der auf alle sieben Octavengattungen 
auszudehnen, und andererseits steht die Theorie der Tonarten 
mit der damals noch unerörterten Theorie der Transpositions- 
scalen im innigsten Zusammenhänge. Erst hier im Abschnitte 
von der Melopöie ist der Ort, die dort offen gelassenen Fragen 
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weiter zu verfolgen und, im genauen Anschluss an das überkom- 
mene positive Material, in einer streng methodischen Analysis 
aus dem Gegebenen Neues folgernd, die nicht direct überlieferte 
Theorie der antiken Tonarten auf indirectem Wege zu reconstrui- 
ren. Vielleicht dürfte es angemessen sein, das schliessliche Re- 
sultat unserer Untersuchung hier mit wenig Worten zu anticipiren. 

1 ) Wir Modernen haben nach Aufgeben der Kirchentöne nur 
Eine Dur- und Eine Molltonart, von denen eine jede auf jeder 
Transpositionsslufe ausgefülirl werden kann. Den Griechen fehlte 
unser Dur, dagegen halten sie unser auf jeder Transposilionsscala 
der glcichmässigen Temperatur auszuführendes Moll, jedoch mit 
dem Unterschiede, dass das Moll der Griechen keine Erhöhung 
der sechsten und siebenten Stufe zuliess. Diese Molltonart ist 
die altnational-hellenische, genannt JaQtari. 

2) Dagegen hatten die Griechen ein Dur, welches sich da- 
durch von unserem Dur unterscheidet, dass es in der die Trans- 
posilionsslufe angehenden „Vorzeichnung“ unserem Dur gegen- 
über ein b zu wenig oder ein || zu viel hat; z. B. ein Es-dur mit 
2 b (also mit dem Tone a statt as), ein B-dur mit 1 b (also dem 
Tone e statt es), ein F-dur ohne Vorzeichen (also dem Tone h 
statt b). Diese Durtonart heisst AvSiazl, sie ist ihrer Natur nach 
dasselbe, wie unser lydischer Kirchenton. Ihr steht zur Seite 
eine parallele Molltonart, die in gleicher Weise von unserm Moll 
und dem dorischen Moll der Alten verschieden ist: ein C-moll 
mit 2 b (also mit dem Tone a statt os), ein G-moll mit 1 b, ein 
D-moll ohne Vorzeichen. Diese dem lydischen Dur parallele Moll- 
tonart heisst AoxQtatl uud entspricht unserm dorischen Kir- 
chentone. 

3) Sodann haben die Griechen noch eine zweite Durtonart, 
genannt 0Qvyiarl, welche unserm Dur gegenüber in der Vorzeich- 
nung ein b zu viel oder ein || zu wenig hat; z. B. ein Es-dur mit 4 b 
(also dem Tone des statt d), ein B-dur mit 3 b (also dem Tone as statt 
n), ein G-dur ohne j| (also dem Tone f statt fis). Auch ihr steht 
eine parallele Molltonart, die Mi^olvSiaxi , zur Seite; z. B. ein 
C-moll mit 4 b, ein G-moll mit 3 b, ein E-moll ohne Vorzeichen. 
— Sowohl das hiermit charakterisirte Dur wie das ihm parallele 
Moll findet sich unter den Kirchentönen wieder, jedoch mit einer 
Umkehrung der Benennung, denn der dem phrygischen Dur der 
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Allen entsprechende Ünr-Kirchenton heisst inixolydisdi, der dem 
niixolydischen Moll der Allen enlsj)rechende Moll- Kirchentun 
heisst phrygisch. 

Weitere Tonarten kennt die antike Musik nicht. Die Musik 
der Kirchenlüne ist um eine Tonart reicher, nämlich den ioni- 
schen Kirchenton oder unser gewöhnliches Dur. 

Kigenthnmiich ist nun der alten Musik, dass die Melodie gern 
in der Ouinte der Tonart schloss. Die Melodie konnte aber auch 
in der l’rime oder Tonica der Tonart schliessen. War dies der Fall, 
so setzte man der helrelTenden Tonart die Vorsatzsilbe „vno“ vor: 
’Tno6o}QiaT(, 'Tnolvöiatl, ’Tno(p^yiati. Endlich konnte auch die 
Melodie in der Terz der Tonart ausgehen; die Tonart wurde 
dann gewöhnlich durch ein vorgeselzles „oovtovo“ bezeichnet, 
z. H. 2i)VTOvoAudt<rrt. 

Indem wir nunmehr die hier angcdculelen Sätze im Einzel- 
nen entwickeln, können wir uns aller l'olemik enthalten, da das 
Material, aus welchem sie sich ergeben, von den bisherigen For- 
schern völlig iinhcachlet gelassen ist. Rillig lassen wir einen in 
neuester Zeit eingeschlagenen Weg, durch Verkehrung alles des- 
sen, was die Techniker über die Octavengattungen überliefert, 
die Walur der griechischen Tonarten zu bestimmen und das do- 
rische Moll auf gewaltsame Weise als lydisches Dur, das lydische, 
Dur als dorisches Moll zu interpretiren u. s. w. , völlig unbe- 
achtet. 

Für die Entwickelung des Wesens der griechischen Tonar- 
ten gewährt zunächst die kleine Instrumentahnelodie, welche den 
Schluss unter den Musikbeispielen des Anonymus bildet, ein 
äusserst werthvolles Material. Laut der Uebcrschrift ist sie im 
^v&(iog i^äatjfiog gesetzt. Dieser Rhythmus kann an sich .sowohl 
der J- wie der |-Tact sein; die in den Handschriften über den 
Noten stehenden Zeichen, welche Iheils den rhythmischen Ictus, 
theils den Zeilwerlh der Töne angehen, bezeugen deutlich, dass 
hier der |-Tact gemeint ist. Die Handschriften variiren in diesen 
rhythmischen Zeichen zwar vielfach, aber eine sorgsame Verglei- 
chung derselben lässt unschw er das Richtige finden, und ich denke 
den Tacl der Melodie in den Fragmenten der Rhythmiker hanii- 
schrifllich mit völliger Gewissheit bestimmt zu haben. Es ist eine 
Periode von drei rhythmischen Sätzen, ein jeder Salz aus zwei 
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J-Tacten bestehend. Hier handelt es sich indess nicht um den 
Tact, sondern um die Tonart. Um die letztere zu bestimmen, 
Molleu wir die Melodie, die in der lydischeu Transpositionsscala 
(mit Einem fr) gesetzt ist, in die hypolydische (ohne Vorzeichen) 
transponiren und zugleich zur bessern Uehersicht die drei rhyth- 
mischen Sätze von einander trennen und jeden |-Tact in zwei 
I-Tacte zerfallen; 



Die Melodie schliesst in a und gehört demnach der Octavengat- 
lung in « an. Denn wenn man einwenden wollte, dass sie viel- 
leicht unvollständig und mithin der Schlusston der dritten Iteiiie 
nicht entscheidend sei, so müssen wir geltend machen, dass auch 
schon durch die erste Reihe der Ton a als Schhisston der Melo- 
die völlig fest steht: die erste Reihe schliesst in der Tonica, die 
zweite in der Dominante, die dritte wieder in der Tonica. Le- 
gen wir den früheren Standpunct unserer Kenntniss der griechi- 
schen Musik zu Grunde, von welchem auch die hier vorliegende 
Untersuchung im Anfangscapitel ausging, so werden wir sagen 
inüs en : die Tonart, in welcher unsere der Octavengattung a an- 
gehörende Melodie gehalten ist, ist die äolische (hypodorische), 
— wir könnten auch noch etwa sagen, es sei die lokrische, 
wenn wir nicht wüssten, dass diese einst bei Dindar und Simo- 
nides beliebte Tonart schon zur Zeit des llcraklides Pontikiis 
ausser Gebrauch gekommen war und dass sich also schwer- 
lich ein Musiker der späteren Kaiserzeit r welcher in jener Me- 
lodie seinen Schülern ein Uebungsbeispiel für die x^ovßig gibt, 
zur allen verschollenen Lokristi gewandt haben wird. — Man 
fasste die Tonart in a bisher als ein in a schließendes Moll und 
zwar so, dass der Ton o die Prime dieser Molltonart sei. Ein 
a-Moll aber ist die vorliegende Melodie ganz und gar nicht. Die 
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in § 12 dargelegten Ergebnisse haben unsere Kenulniss der grie- 
chischen Musik dahin erweilerl, dass die Alten die Melodie in 
der Quinte der Tonica schlossen. Aber auch hierdurch ist für 
die Bestimmung der Tonart, in welcher die vorliegende Melodie 
gehalten ist, nichts gewonnen, denn sie ist weder ein in der 
Quinte (a) schliessendes d-Dur noch d-Moll, sondern ein in der 
Terz (a) schliessendes f-Dur, welches sich von un- 
serm modernen Dur dadurch unterscheidet, dass 
die Quarte eine übermässige ist, nicht b, sondern h. 

Dies Dur ist es, welches die Alten „die lydische Harmonie“ 
nannten , denn dass dies die Bedeutung des antiken Lydisch war, 
geht aus dem S. 12 erörterten Satze der aristotelischen Probleme 
über das Prävaliren der fitff»/ unwiderleglich hervor. Indess 
schliesst in der AvSiarl die Melodie in der Quinte der Tonica, 
nicht wie in unserm Musikreste in der Terz, — wir haben hier 
also eine Nebenform der Avöiazl (mit Terzenschlusse) vorliegen. 
Dass es eine solche von der eigentlichen Avöiczl verschiedene 
Nebenform gab, ist uns anderweitig bekannt, nämlich die avv- 
zovog Av&uszl oder ZvvzovoKv6iazL Nach Pollux 4 , 78 ist es 
eine bei den Auleten neben der Avöiazl gebräuchliche Harmonie, 
die auch in Platos Republik bei der Aufzählung der Tonarten ge- 
nannt wird. Dem Conimentar zufolge, welchen Aristides zu die- 
ser Stelle Platos mitlheilt und den wir § 30 ausführlich erörtert, 
ist die ’laazi eine Tonart in a, die avvzovog Avötazl eine Tonart 
in g. Dies kann, wie sich S. 310 zeigte, unmöglich richtig sein; 
vielmehr ist die ’laazi die Tonart in g, und wir müssen noth- 
wendig ein Versehen des Aristides annehmen, dass derselbe näm- 
lich zu den beiden von ihm aufgcstellten Scalen in g und a die 
Namen ’laazl und avvzovog Avöiazl in unrichtiger Ordnung bin- 
zugesetzt bat; zu der Scala in n gehört die Ueberschrift avvxo- 
vog Avöiazl, zu der Scala in g die Ueberschrift ’laazi. 

Hat sich also bereits oben ergeben, dass das Syntonolydische 
eine Octavengattung in a sei, so wird dies Resultat durch die in 
Rede stehende .Melodie des Anonymus völlig bestätigt. Sie ist 
ein Dur mit übermässiger Quarte, also die lydische Tonart, aber 
nicht das gewöhnliche, sondern ein in der Terz schliessendes 
Lydisch, und daher zum Unterschiede von jenem synlonisches 
Lydisch genannt. 
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Es kam also vor, dass die Melodieen der Griechen in der 
Terz der Tonica schlossen, und durch diesen Satz haben wir das 
obige Ergebniss über die Quintenschlüsse der griechischen Me- 
lodieen zu erweitern. Sollten sie aber Primenschlüsse nicht ge- 
kannt haben? Wir haben oben den Satz von der tonischen Be- 
deutung der xara Dfötv vorläuOg auf alle Octavengattungen 
ausgedehnt und hiernach für alle Octavengattungen den Melodie- 
schluss in der Quinte angenommen. Doch stellten wir es schon 
damals als fraglich hin, ob wir das Recht hätten, jenen Satz der 
aristotelischen Probleme auf alle Tonarten anzu wenden: wir 
erwarteten neues positives Material, um eine weitere Norm zu 
Anden. Ein solches Material ist nun eben unsere synlonolydische 
Melodie des Anonymus: der Schlusston der Melodie ist der Ton 
a, aber der harmonische Grundton oder die Tonica ist der Ton 
f, also die lydische xata Droiv. Die avvxovoq AvSiail kann 
also in jener Stelle der Probleme nicht als eine eigne Tonart 
mit eigener fiiei] gefasst sein, sondern nur als eine Unterart 
der lydischen mit lydischer fiiaij. Eine weitere Unterart des 
Lydischen ist die xala^a oder ävcijjiiv)] AvSiazl in f (später ’Ttco- 
XvSiaxl), die man bisher fälschlich mit der ovvtovog AvSiazl iden- 
tiAcirt hat. Wir nahmen oben, wo wir den Satz von der fiiatj in 
völliger Allgemeinheit anwandten, an, dass der harmonische Gi imd- 
ton derselben der Ton h sei, und erhielten auf diese Weise eine 
Tonart, die völlig unharmonisch war und wohl schwerlich durch 
ihr spätes Autkommen und ihren seltenen Gebrauch entschuldigt 
werden kann. Denn wie könnte ein Musiker wie Dämon, der 
doch ihr ErAnder ist, ein solches monströses Gebilde aufge.stellt 
haben ? Nehmen wir nun aber für die avEifiivti Aväiail dasselbe 
au, was wir für die ovviovos Avöiazl annehmen müssen, dass 
sie die (liffij der Avdtari, das heisst den Ton f, zum harmoni- 
schen Grundton hat, so stellt sie sich als ein Dur mit übermässi- 
ger Quarte heraus, und zwar von f zu f, also mit Melodieschluss 
in der Prime. Ich denke, dass wir an diesem Ergebnisse fest- 
haltcn müssen. Die Alten hatten ein Dur mit übermässiger 
Quarte: schloss in ihm die Melodie mit der Quinte, so hiess es 
Avötazl, schloss sie mit der Terz, so hiess es cvvzovog AvSiazi, 
schloss es mit der Prime, so hiess es aveifiivr) oder xaXaQcc Av- 
öiGzl, späterhin 'TnoXvSiaxl. Daher ging nach der Theorie der 
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Alten die Octavengaltung der AvSiSxl von c bis c, die der evv- 
Tovog Avdiaxl von a bis 0 , die der avcifiivt] Avöiarl oder '2V*o- 
AvdtOrl von f bis f; der barmonisclic Grundton oder die Tonira 
in allen diesen Tonarten war aber die jxiari xatcc &iaiv der Av- 
ötatl, nämlich der Ton f. 

Ftoleinäus, der bei seiner Darlegung der 6vo(ici<sCa xara 9(- 
atv bloss von den Octavengattungen redet, ohne Hücksicht auf 
die harmonische Bedeutung der Tonarten, gibt der 'TnokvSiarl 
ihre eigene fiiari xcaa 9s<stv, der V^erfasser der aristotelischen 
Probleme aber, wenn er von der harmonischen Bedeutung der 
(iiai] xcaa &iaiv redet, kann die 'TnoXvdicu ebenso wie die ovv- 
rovog Avdiarl nur als eine besondere Unterart der AvSiOzl auf- 
fassen ; die tonische der 'TTtolvätaxl kann nur die der Av- 
diazl sein. Wie sicli nun aber die 'Tnokvöiazl zur Avdiazl, so 
verhält sich die ’Ttz 0 q>Qvyiazl zur 0Qvyiazc, die 'Tnodco^iazl 
zur AcoQiGzi: dehnten wir oben vorläufig den Satz von der har- 
monischen Bedeutung der fUai} auf alle Octavengattungen aus, 
so wird dies nunmehr dahin zu limitiren sein, dass der Verfas- 
ser der Probleme in jener Stelle nicht bloss die 'Tnokvöiazl als 
eine Unterart der Avöiazt, sondern auch die 'Tnocpqvyiazl als 
Unterart der 0Qvyiazl, die 'TnoöooQiazl als Unterart der AcoQiazl 
gefasst haben und der jedesmaligen „'Two“- Tonart als harmoni- 
schen Grundton die (learj der gleichnamigen Grundtonart, welche 
nicht durch vorgesetztes ,,'Tno“ bezeichset ist, zuertheilt haben 
muss. Dies wird sich sofort bestätigen. 

Der harmonische Grundton oder die Tonica der Oqvyiazl 
(von d bis d) ist die phrygische fiiat] xaxa Qiaiv g: sie ist also 
ein die Melodie in der Quinte d abschliessendes g-Dur mit ver- 
minderter Septime f statt fis. Die 'TnoipQvyiazl ist die Octaven- 
gattung von 5 -bis g. Unter den erhaltenen Musikresten der Alten 
ist nur eine dieser Octavengaltung angehörende Melodie erhal- 
ten, nämlich das Lied auf Nemesis. Man wird dasselbe nicht 
anders als ein in der Prime g schliessendes g-Dur auffassen kön- 
nen, welches sich von unserm Dur nur durch die verminderte 
Septime/' unterscheidet; die Tonica oder der harmonische Grund- 
ton ist also g, das heisst die phrygische (ihtj xaza Q^iaiv. Auch 
in dieser Dnrtonarl schliesst mithin die Melodie bald mit der 
Quinte, bald mit der Prime ab: im erstem Falle heisst die Ton- 
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arl (P^vyißT^, im zweiten 'Tnocpqvyiaxl. Wir werden aber so- 
gleicli finden, dass in dieser Tonart aucli noch ein Mclodieschluss 
in der Terz h üblich war. Der ältere Name für 'Tittxpqv- 
yiGxl ist nämlich 'laaxl. Es gab aber eine doppelte ’laaxi, wie 
wir aus Pratinas wissen , „die aveiftivr] und die avvxovog 
^IctGxi, zwischen denen die MohGxl in der Mitte liegt.“ Die 
aveiiiivT] 'iceGxi, ist dieselbe wie Platos „^laGxl rjxig yalaga xa~ 
kitxai also nach Aristides’ .berichtigtem Commentar zu dieser 
Stelle die gewöhnliche ’laGxl oder 'T7to(pQvyiGxl in g (vgl. oben 
S. 81). Da nach Pratinas die äolische Octavengattung (in «) 
in der Mitte liegt zwischen der avugivr] ’laGxl (in g) und der 
avvxovog 'laGxl, so kann die letztere keine andere sein, als eine 
Octavengattung in hi die avufiivri 'luGxl ( TTXoipgvyiGxi) beginnt 
in der Prime g der durch verminderte Septime charakterisirten 
Durtonart, die avvxovog ’laaxl in der Terz; beiile verhalten sich 
also genau zu einander, wie die avtifiivg AvSt-axl ('Tnokväiaxi) 
zur avvxovog AvSiaxi. Die S. 81 gegebene Erklärung ist hier- 
mit zurückgenommen. 

Resultat: Die Alten hatten zwei Durtonarten, von denen aber 
keine mit unserem Dur übereinkam, denn die eine hatte eine 
vermehrte Quarte, die andere eine verminderte Septime. In je- 
der Durtonart konnte die Melodie in jedem Tone des Tonica-Örei- 
klangs schliessen 1 ) am häufigsten in der Quinte: dann hiess das 
eine Dur Avöiaxi, das andere Ogoytaxl; 2) in der Prime: dann 
hiess das eine Dur 'TitoXvdiaxl oder äveifiiv?] Avöiaxi, das andere 
’TTxocpQvyiGxl oder avsifiivr] ’laaxl oder schlechthin 'Jaaxi\ 3) in 
der Terz: dann hiess das eine Dur avvxovog Avöiaxi, das andere 
avvxovog 'luaxi. Wir können die eine Durtonart das lydische, 
die andere das phrygisch-iastische Dur nennen. 


Ly (lisch es Dur: 

r 

' e 
d 

AvSiarC e 5 

t|// 

awrovog Aväiati A <3 
0 

avttflivr] AvSiazi) ^ j 
'TnokvSiaxi I 
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e 
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A 

^ t üvtigivg ’laaxi, ’laaxi 
I ’TaotpQvyiaxi 
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Dass zwischen Hypophrygisch und lasüsch kein Unterschied ir- 
gend welcher Art statlGndet, geht aus der Aufzählung der kitha- 
rodischen Tonarten bei Pollux und Ptolemaeus hervor; denn wo 
jener ’lwvtxij sagt, sagt dieser ’Titotp^ytaxl, mit beiden Namen 
kann nur dasselbe gemeint sein (vgl. S. 82 An.). Musste S. 120 
die ionische oder bypophrygische Tonart, bei der dort vorläuGg 
angenommenen Ausdehnung des aristotelischen Satzes von der 
peai} auf alle Octavengattungen als eine genau mit unserem mo- 
dernen Dur übereinkommende Tonart, in welcher die Melodie 
auf der Quinte schlösse, angenommen werden, so hat dies nun- 
mehr berichtigt werden können. Unser modernes Dur mit ge- 
wöhnlicher Quarte und grosser Septime war den Griechen un- 
bekannt. 

Die Jmtiiaxl hat sich als ein die Melodie in der Quinte 
schliessendes Moll, welches keine Erhöhung der sechsten und sie- 
benten Stufe zulässt, herausgestellt. Denn die dorische Octaven- 
gattung geht von e bis e, der harmonische Grundton oder die 
Tonica ist aber nicht der Ton e, sondern die dorische (ikar\ naxa 
also der Ton a. Wir müssen hierbei noch einmal auf die 
aus Plut. mus. 19 folgenden Ergebnisse über den tponioff anov- 
äaixog aufmerksam machen. Die Begleitung dieser Spende- und 
Alta*rlieder (vgl. Poll. 4 OTtovdatxov (liXog ... inißäfuov (lilog) 
war, wie über allen Zweifel feststeht, eine auletische (mit 
aölol anovdai'xoi, spondauli); unter den Tonarten der Aulesis 
steht die dorische oben an, die in der Kitharodik vorwaltendc 
äolische aber ist ausgeschlossen, wir werden deshalb nicht an- 
nehmen können, dass die Tonart des x^onog anovöaixog die äoli- 
sche gewesen sei. Ohnehin ist dies völlig unmöglich für dieje- 
nige Melodie dieser Art, bei welcher sich die begleitenden Auloi 
der vrjxf) <svvi]ppiv(ov bedienten, denn hier enthielt sich der Ge- 
sang des Tones a, so häufig ihn auch die xQovaig benutzte (vgl. 
S. 89). Diese Melodie kann nur eine dorische gewesen sein; 
man könnte auch etwa noch an die phrygische Tonart denken, 
aber diese wird durch die weiterhin folgenden Worte in der plu- 
tarchischen Stelle ganz entschieden ausgeschlossen. Die That- 
sache, die wir hiermit erfahren, ist belehrend genug. Die da- 
IfiOxl ist nämlich ein a-Moll, der Ton a (die fiiarj) bildet die 
prävalirende Tonica und erscheint insbesondere als nothweiidigcr 
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Schluss, aber vrir haben in jener Spendemelodie ein Beispiel, 
dass der Gesang diesen Ton, obwohl derselbe die Prime oder 
Tonica der Tonart ist, gar nicht berührt. Es ist dies eine evi- 
dente Bestätigung des SaUes, dass die dorische Melodie nicht in 
der Moll-Prime, sondern in der Moll-Quinte schliesst. 

Die 'TnodidQusTi oder AloXusxl steht ihrem Ethos nach unter 
allen Tonarten der Acaguni am nächsten; der Unterschied lässt 
sich den auf uns gekommenen Angaben nach wohl am besten 
dahin bestimmen, dass die 'Tnodugtaxl bestimmter, individueller 
und somit selbstbewusster, persönlich thatkräftiger als die Aagi- 
tfil erschien. Von Terpander an bis in die späteste Zeit nimmt 
sie eine hervorragende und ehrenvolle Stellung ein: sie ist die 
Ilauptlonart der Kitharodik und der tragischen Bühne; die Aus- 
sprüche des Lasos, Pratinas und Pindar bezeugen ihren hohen 
Rang in der ernsten chorischen Lyrik, bloss der Aulesis steht 
sie fern. Und dennoch wird ihr Name von Plato weder in dem 
Tonartenverzeichnisse der Republik noch sonst genannt, und 
ebenso wird er bei Anderen, welche die einzelnen Tonarten auf- - 
zählen, vermisst. Dies ist schlechterdings nur so zu erklären, dass 
sie hier unter der Aagiaxl als eine Unterart derselben mit inbegrif- 
fen sein muss. ') Die Amgtaxl von e bis e ist ein in der Quinte e 


1) Genannt sind ferner nicht die AvSiatl und avtnovos'laati. Sie 
sind mit inbegriffen in der ersten Kategorie der Tonarten, welche 
Plato aufstellt; Tiveg ovv S’grivmSeit ötguoviai] . . . Mi^olvSietl Kcrl 
2!vvtovolivStarl tial toiocvtcU tivtg. Denn der threnodische Cha- 
rakter der Avdiaxl steht anderweitig fest (Plut. mus. 15: "Olvfinov 
yciQ Tifmtov 'AgKixö^tvos Iv tiü ngcixip ncgl iiovaixijs inl xä Tlv9(ovl 
girjaiv inin^Sttov avlijecu Avdiaxi), und sicherlich können wir 
hiernach die Aväiaxl zu den kuI xoiavxaC xiveg rechnen. Weil aber 
der Plural {xoictvxai) gebraucht ist, so folgt, dass Plato ausser der 
Aväiaxl mindest an noch eine zweite nicht mit Namen genannte 9qtj- 
vtiäjjt ägfiovia denkt. Dies kann kaum eine andere als die avvxovog 
’laaxl sein, die sich zu der ausdrücklich als ^ftjvciärjg namhaft ge- 
machten ovvxovog AvSiaxl gerade so verhält, wie die %alagä (ävti- 
fisvij) 'laaxl zur {OElapc!: Avätaxi, also wie sich diejenigen beiden Ton- 
arten zu einander verhalten, welche bei Plato die zweite Kategorie, 
die iialanai xs *ul evitnoxxxal ägfioviai bilden: die beiden avpxovoi 
sind die Durtonarten mit Terzenschluss, die mit Primenschluss. 

— Es bleiben, um von der Bououetl abzusehen, die Alolicxl und die 
AongiOxl übrig. Von diesen beiden kann die Alolicxl schlechterdings 
\ Griechische Harmonik. 23 
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schliessendes a-Moil, für die 'TnoSm^utrl steht die Octavengattung 
A bis a fest, und so lässt sich nicht anders denken, als dass sie 


nicht unter den xod zoiainaC tivts, das heisst den &(/rivia9tig mit in- 
begriffen sein, denn der Charakter der äolischen Tonart ist nichts 
weniger als Sie muss also, da sie zu Platos Zeit eine der 

am häufigsten gebrauchten Tonarten ist, den Schlussworten : AHd xiv- 
Svvevn aoi Aagiatl lsinee9'at *al ^gvytarl gemäss in einer der mit 
Namen genannten vier letzten Tonarten: ’laaxl xaXagd, Aviiavl %a- 
Xagä, Atogiaxl, iPQvyiaxl als eine Unterart derselben zugleich mit ent- 
halten sein. Wegen ihres Ethos kann sie aber keine Unterart der 
beiden aQftoviai xotlapol sein, da diese als fiaXaxqit x$ xal avfinoxi- 
xot, als „qivXa^iv angtniaxaxov'' hingestellt werden, sondern nur eine 
Unterart Ton einer der beiden Tonarten, welche man noXffiixeäv 
äxdpöix“ anwenden darf, der datgiaxl oder der ^gvyiaxi, und unter 
diesen beiden kann man sich wiederum nur für die Aiogtoxl entschei- 
den. — Wohin in Platos Verzeichnisse die Aoxgiaxl zu rechnen ist, 
ist eine andere Frage. Unter die „xal xoiavxal ziveg“^ Aber wir 
wissen nicht, dass ihr Charakter threnodisch war, V'ielleicbt hat Plato 
an sie, als zu seiner Zeit schon veraltet und ungebräuchlich, gar nicht 
gedacht. 

Unerwähnt darf nicht bleiben, dass die Ordnung, in welcher Plato 
die Tonarten nennt, genau den Tönen der absteigenden diatonischen 
Scala von H bis D folgt. Fügen wir noch die von ihm in den toc- 
avxcU xivtg enthaltene AvSiaxl in c hinzu, so stellt sich folgende No- 
menclatur der Octavengattungen von c bis D heraus: 



Diese diatonische Reihenfolge ist schwerlich zufällig; augenschein- 
lich folgt hier Plato einem zu seiner Zeit in der Theorie der Tech- 
niker und der Schule feststehenden Systeme der Octavengattungen. 
Es ist verschieden von dem-der späteren Theoretiker: da Dämon der 
Erfinder der Avdiexl {'TnoXvdiaxl) ist, so kann dies System 

nicht älter als Dämon sein, und so haben wir denn wohl in dem Mu- 
siker, auf welchen Plato in dieser Stelle ausdrücklich recurrirt, näm- 
lich in Dämon selber, den Theoretiker zu erblicken, von welchem 
diese Anordnung des Systems herrührt. Schliesslich mache ich dar- 
auf aufmerksam, dass sich die diatonische Ordnung der Platonischen 
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ein in der Prime a schliessendes a-Moll oder, wenn wir wollen, 
die Primenspecies der Jca^iavl ist , ebenso wie die 'Tno<p^iaxl 
die Primenspecies der O^vyiazi, die 'TnokvSKSxl die Primenspecies 
der AvdiaxL Der in der Quinte a schliessenden d-Moll-Tonart 
mit erhöhter Sexte h statt b, welche wir S. 120 vorläufig als'l’wo- 
äa^ißxi oder AioXtßxl bezeichnen mussten, gebührt dieser Name 
nicht. Jene in a schliessende Form des d>Moll muss vielmehr 
die AoxQiaxl sein. Denn da auch die Aoxgiaxl dieselbe Octavengat- 
lung a bis a hat wie die ’TnoäcoQiaxi und die £vvxovokv6iaxt, von 
beiden aber verschieden ist, so kann sie weder ein in der Prime 
schliessendes a-Moll, noch ein in der Terz schliessendes f-Dur 
mit vermehrter Quarte (Syntonolydisch) sein und es bleibt mithin 
für sic keine andere Auffassung als die oben genannte übrig. 
Wir müssen daher die JoxQiaxl als die parallele Molltonart des 
lydischen Dur bezeichnen — , ein Moll, welches der Lokrer Xe- 
nokritus (dieser Name ist Poll. 4, 65 statt <Ptlo|tVoo xo herzu- 
stellen) nach Analogie der durch Olympus eingeführten AvSiexl 
aufgestellt hat. 

Auch dem plmygischen Dur (das heisst g-Dur mit verminder- 
ter Septime f statt fis) steht eine parallele Molltonart zur Seite. 
Dies ist die Mi^olvdioxi, die, wie sich aus dem Satze der aristo- 
telischen Probleme von der harmonischen Bedeutung der (liaii 
xaxu &iai,v herausgeslellt hat, ein in der Quinte h schliessendes 
e-MoU mit kleiner Secunde f statt fis ist, also etwa dasselbe, was 
die bisherigen Forscher über griechische Musik unter der Aa- 
pißxl verstanden haben. 

Sowohl im lokrischen wie im mixolydischen Moll schliesst 
dem Umfange der Octavengattung gemäss die Melodie in der 
Quinte, gerade wie beim Lydischen, Phrygischen und Dorischen. 
Es ist nicht überliefert, dass es hier entsprechende Primen- und 
Terzenspecies gegeben habe. Indess ist noch eine griechische 
Tonart übrig geblieben, deren Bedeutung noch nicht erledigt ist. 
Dies ist die Boiolische. Für die Bestimmung ihrer Bedeutung 
gibt es nach dem Vorausgehenden drei Möglichkeiten. 1) Sie 
kann die Primen- oder Terzenspecies des lokrischen Moll sein; 

— .g 

Tonarten nur durch die Umstellung von ’lacxl und £vvxovolvdiffTl in 
der Stelle des Aristid. p. 22 ergibt, und dass also auch durch sie un- 
sere Umstellung entschieden empfohlen wird. 

23 * 
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2) sie kann die Primen- oder Terzenspedes des mixolydisdien 
Moll sein; 3) sie kann die Terzenspedes des dorisdien oder äo- 
lischen Moll sein. Von diesen Möglichkeiten wird man sich wohl 
nur für die dritte entscheiden können. Soviel wir nämlich wis- 
sen, ist sic eine der ältesten Tonarten der Griechen, denn Ter- 
pander hat seine Nomoi entweder dorisch oder äolisch oder böo- 
tisch componirt (S. 67- Poll. 4, 65), erst nach Terpander ist durch 
Olympus die lydische und phrygische Durtonart eingeführt und 
noch später nach deren Analogie durch Xenokritus und Sappho 
das jenem Dur parallele lokrische und mixolydische Moll aufge- 
kommen. Sowohl die ^toQusil wie die Alohazl ist ein a-31oll, 
jene die Quinten-, diese die Primenspecics desselben: hat Ter- 
pander ausser beiden noch eine dritte Tonart, die Boimxios an- 
gewandt, so kann diese kaum etwas anderes als die Terzenspe- 
cies desselben Moll gewesen sein und steht mithin der cvvzovos 
AvStOzl und ffiivrovog ’Zotfrl analog. 

Die älteste griechische Tonart ist demnach eine Molltonart, 
welche völlig unscrm absteigenden Moll (ohne Erhöhung der sechs- 
ten und siebenten Stufe) entspricht. Man schloss aber die Me- 
lodie nicht bloss in der Moli -Prime, sondern auch in der Moll- 
Quinte und Moll-Terz. Quintenschlüsse waren bei den Dorern 
üblich {AaQtazi), Primen- und Terzenschlüsse bei den Aeoliern, 
und zwar jene bei den asiatischen Aeoliern { Aiokiazl), diese' bei 
den europäischen Aeoliern Böotiens (Bouozzazl). Die Griechen 
unterschieden hiernach bald drei verschiedene Tonarten, bald 
fassten sie diese drei verschiedenen Arten des Schlusses (wenig- 
stens des Quinten- und Priraenschlusses) unter dem Namen der. 
dorischen Tonart zusammen. In diesem Sinne sagt Plato, dass 
das Dorische, das heisst das gewöhnliche Moll, die einzig helle- 
nische Tonart sei. In der That stanunen alle übrigen Tonarten 
unmittelbar oder mittelbar aus dem barbarischen Auslande. Aus 
Kleinasien wurden zunächst zwei Durtonarten nach Griechenland 
eingeführt, die lydische und phrygische. Auch in diesem Dur 
schloss die Melodie in der Quinte oder in der Terz oder in der 
Prime. Führen die Primen- und Terzenschlüsse des Phrygisclien 
den Namen iastischer Tonarten, so deutet dies darauf hin, dass 
beide Formen durch Vermittelung loniens in das westliche Grie- 
chenland gelangt sind, und es liegt hier wohl am nächsten, an 
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den ionischen Musiker Polymnestus aus Kolophon zu denken. 
Von unserm modernen oder nalörlichen Dur war indess das Ly- 
dische und Phrygische bei seiner vermehrten Quarte und vermin- 
derten Septime merklich verschieden und wir dürfen uns daher 
nicht wundern, dass die Griechen ihrem altnationalen Moll vor 
den zu ihnen eingeführten Durionarten immer den Vorzug gaben. 
Aus dieser Bevorzugung des Moll ist es denn auch zu erklären, 
dass auf griechischem Boden nach Analogie dieser beiden Dur- 
tonarten zwei neue Molltonarten, die lokrische und mizolydische, 
gebildet wurden. 

Die hiermit dargelegte Auffassung der elf griechischen Ton- 
arten oder Harmonieen (denn so viel sind es) schliesst sich ge- 
nau an die uns überlieferten Tliatsachen. Der mitforschende 
Leser wird gestehen, dass hier zum ersten Male die Gesammt- 
heit der positiven Daten, die auf uns gekommen sind, berück- 
sichtigt und zu ihrem Rechte gelangt ist. Das System der Ton- 
arten, welches wir dadurch gewonnen, so verschieden es auch 
von der bisherigen Auffassung ist, empfiehlt sich durch grosse 
Einfachheit. Die Griechen hatten unser Moll, sie hatten zwei 
von unserm Dur verschiedene Durtonarten und zwei den letzte- 
ren parallele Molltonarten; die Melodie schloss nicht bloss in 
der Prime, sondern auch in der Quinte und wie in vielen unse- 
rer Volkslieder in der Terz — in diesem Satze ist das System 
der griechischen Tonarten begriffen. Dass wir jetzt sagen kön- 
nen und sagen müssen: unser modernes Dur war den Griechen 
(wenigstens als selbständige Tonart) unbekannt, spricht, denke 
ich, nicht wenig für die hier gegebene Auffassung. Doch soll 
hier nicht verschwiegen bleiben, dass die Auffassung der dori- 
schen Tonart als eines die Melodie in der Quinte e scbliessenden 
a-Moll einigermassen mit den beiden in e scbliessenden Liedern 
auf die Muse und Helios in Couflict kommt. Beginnt gleich 
das zweite von ihnen in einem entschiedenen a-Moll, so wird es 
uns doch immer schwer fallen, das schliessende e mit dem Ac- 
cordtone a zu verbinden, sondern wir werden uns vielmehr zu 
einem Accord mit A wenden. Dann wäre also der Schluss kein 
a-Moll, sondern vielmehr die Tonart, welche wir nach unserer 
obigen Auffassung als mixolydisch bezeichneten. Vielleicht müs- 
sen wir uns dahin entscheiden, dass wir in beiden Melodieen eine 
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Art der Composition vor uns haben, von welcher Aristoxenus bei 
Plut. mus. 16 redet, dass nämlich die Alten es geliebt hätten, 
die dorische Tonart mit der mixolydischen zu verbinden: eine 
Art der Vereinigung, welche dort ein <rvf£ti|ot genannt wird. 
Ausserdem hat man auch die von Athanasius Kircher Musurgia 
I, p. 542 als die Musik zur ersten Pythischen Ode Pindars mit- 
getheilte Melodie als dorisch aufgefasst. Aber sie ist weder do- 
risch im bisherigen Sinne, noch in der hier von uns angenom- 
menen Auffassung ; der erste Vers schliesst zwar in e, aber dies 
e ist sicherlich nicht Tonica, sondern Grundton ist vielmehr das 
in den folgenden Versen hervortretende d, und die ganze Melo- 
die ist ein d-Moll mit erhöhter Sexte und die Tonart mithin der 
dorische Kirchenton, aber durchaus kein antikes Do- 
risch. Nach der bisherigen Auffassung der antiken Tonarten 
musste sie als phrygisch, nach der hier vorgetragenen als lo- 
krisch ( mit Melodieschluss in der Prime) bezeichnet werden. 

Wir haben bisher fortwährend die Scala ohne Vorzeichen 
(den hypolydischen Tonos) zu Grunde gelegt. Ziehen wir die 
sämmtlichen bei den Griechen gebräuchlichen Transpositionssca- 
len herbei (von 6 ö bis zu 2 das heisst vom mixolydischen 
bis zum iastischen Tonos), so stellt sich die Uebersicht über die 
griechischen Tonarten wie S. 359 angegeben dar. 

Wir Modernen werden wohl schwerlich das Dorische und 
Aeolische, das Lydische und Syntonolydische u. s. w. als beson- 
dere Tonarten fassen können, so wenig wir z. B. von dem in 
der Durterz schliessenden schwäbischen Volksliede: „Gang i ans 
Brönnele“ sagen können, es sei in einer andern Tonart als den 
nach gewöhnlicher Weise in der Prime schliessenden Durmelo- 
dieen gesetzt. So sind denn diejenigen unter den Alten im vol- 
len Rechte, welche das Aeolische nicht als besondere Tonart 
aufführen, sondern stillschweigend unter dem Dorischen mit be- 
greifen, und es reduciren sich die elf Tonarten oder Harmonieen, 
von denen die Griechen reden, auf fünf, die wir, von dem Me- 
lodieschlusse in der Quinte ausgehend, als Dorisch, Phrygisch, 
Lydisch, Mixolydisch, Lokrisch bezeichnen können. Alle Tonar- 
ten, die in ihrer Benennung die Vorsatzsilbe „Hypo“ oder „Syn- 
tono“ haben, sind keine besonderen Tonarten. Durch das Er- 
löschen der lokrischen Tonart (gegen Ende des klassischen Zeit- 
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alters) reduciren sich die sechs griechischen Tonarten sogar nur 
auf vier: Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch. 


Mclodicschluss in der 
5 (Quinle)[| 5 Dor. 


3 (Terze) 
1 (Prime) 


= 1 : 



ii 




i 


1 


k 




3 Döot. 
1 Aeol. 

Es-moH 

B-moll 

F-moIl 


C-moll 


G-nioll 


D-moll 


A-moll 


E-nioll 


H-iiiüll 


3 Phryg. 
3 Synt. 

last. 

1 last. 

5 Mixol. 
3 ? 

1 ? 

5 Lyd. 

3 Synt. 
Lyd. 

1 Hypolyd 

5 Lokr. 
3 ? 

1 ? 

Des-dur 
mit ces 

B-inoll 
statt c 

Ces-dur 
mit f s 

As-moll 
tatt fies 

As-dur 
mit ff es 

F-moll 
statt ff 

Ges-dur 
mit c s 

Es-inoll 
latt ces 

Es-dur 
mit des 

G-moll 
statt d 

Des-dur 
mit ff s 

B-raolI 
talt ffes 

B-diir 
mit as 

G-raoll 
statt a 

As-dur j F-moll 
mit d statt des 

F-dur 
mit es 

ü-mull 
statt e 

Es-dur 
mit a 

C-moll 
,tatl as 

C-dur 
mit i 

A-moll 
statt h 

B-dur 
mit e 

G-mnII 
<latt es 

G-dur 1 E-moll 
inil /' statt fis 

F-dur 
mit h 

D-uiüll 

statt b 

l)-dur 
mit c 

H-mull 
talt eis 

ü-dur 
mit fis 

A-raoll 
statt fi 

A-ditr 
mit ff 

Fis-llioll 
latt ffis 

Gdur 
mit eis 

E-moll 
statt c 


§ 34 . 

Die Begleitung der Melodie. 

Nach der ovo/^aaia «aza ■8’tffiv heisst die Prime einer jeden 
der fünf Tonarten die fteati (in. tieferer Oclave nQogXa/ißavofievog, 
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in höherer Octave vnt^ßolatmv], — die Quinte in der höhern 
Octave vijtij öu^evynivav (Oberquinte) , in der tiefem vnaxti fil- 
eav (Unterquarte), — die Terz in der höhern Octave tgirtj du- 
{^evynivttv ( Oberterz ) , in der tiefem lutffvTtarT} vnaxmv (Unter- 
seite). Wie die aristotelischen Probleme berichten, kommt der 
Musiker in jeder guten Coraposition schliesslich auf die fisffij oder 
die Prime zurück. Die Melodie oder der Gesang geht indess 
bloss in den Hypo-Tonarten auf die Prime aus, in den Syntono- 
Tonarten dagegen auf die Terz, in den Normal-Tonarten (wie wir 
sie in Ermangelung eines andern Namens bezeichnen können) 
auf die Quinte. Sicherlich hat aber der Verfasser der Pro- 
bleme nicht bloss die drei Hypo-Tonarten im Auge, und er redet 
augenscheinlich auch nicht vom Gesänge, sondern von der xpov- 
ffiff. Hieraus folgt nothwendig, dass, wenn der Gesang, wie es 
gewöhnlich der Fall ist, in der Quinte oder Unterquarte schliesst, 
die Begleitung dazu die Prime angibt; es folgt aber auch eben 
so nothwendig, dass auch bei den Syntono-Tonarten, wo der Ge- 
sang in der Terz ausgeht, die Begleitung ebenfalls in der Prime 
abschliesst. So kann man die Thatsache, dass die griechische 
Musik die grosse und kleine Terz als Äccord gebrauchte, in kei- 
ner Weise abweisen. Aus demselben Grunde wird man nun auch die 
Angaben, die sich bei Plutarch von den Accordtönen des xQonog 
enovdaixog finden, nicht so interpretiren können, dass dort nur 
durchgehende Noten gemeint seien. Zwar wird es der alten Mu- 
sik an durchgehenden Noten nicht gefehlt haben. Soviel steht 
wenigstens sicher, dass zu Einem Tone des Gesanges mehrere 
Töne der Instrumente angegeben werden konnten, und umge- 
kehrt mehrere Töne des Gesanges durch einen einzigen Ton der 
xpovfftg begleitet werden konnte ') — und wir sind ebenso wenig 
berechtigt, unter diesen „mehreren Tönen“ Töne von gleicher 
Höhe, als lediglich legitime Accordtöne im Sinne der neuern 
Musik zu verstehen. Wir haben oben die Stelle besprochen, 
welche von der durch Lasos eingeführten Polyphonie der beglei- 


1) Aristozenus bespricht dies eingehend in seiner Rhythmik bei 
der Lehre vom XQOvot äavv&sxog imd ovv9sxoe, und wir begnügen 
uns, hierbei auf die Erörterung dieses Pnnctes in unserer Darstellung 
der griechischen Rhythmik zu verweisen. 
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lenden Auloi handelt. Ein von mir hochgeachteter und hoch- 
verehrter Gelehrter gibt ihr die Deutung, dass dort die Rede sei 
von mehreren nicht gleichzeitig, sondern- nach einander erklingen- 
den verschiedenen Tönen der Begleitung, die zu einem einzigen 
Tone des Gesanges angegeben wurden. Eine solche Art der Be- 
gleitung ist sicherlich nicht im Abrede zu stellen, aber man mag 
sie sich denken wie man will, es wird unmöglich sein, dass der- 
gleichen Töne der xQovaig, namentlich wenn sie', wie wir nach 
jener Stelle doch schliessen müssen, häufig angewandt wurden, 
immer nur durchgehende Noten gewesen seien : legitime Accorde 
in unserm Sinne Hessen sich hierbei nicht vermeiden, und für 
den BegrilT des Accords ist es ganz gleichgültig, ob die ihn bil- 
denden Töne zugleich mit einander angestimmt werden, oder ob 
der, Ton der Begleitung erst angeschlagen wird , nachdem der 
Ton der Melodie bereits vorher angestimmt ist und nun zum 
Tone der Begleitung noch weiter ausgehalten wird. 

Die Tabelle auf S. 359 belehrt uns, welche Töne in der 
Melodie je nach den verschiedenen Tonarten zulässig waren und 
welche nicht. Wir mögen eine Transpositionsscala nehmen, 
welche wir wollen, im dorisch - äolischen Moll fehlt der Melodie 
die in unserm Moll vorkommende erhöhte Sexte und Septime, 
im phrygischen Dur die grosse Septime, im lydischen Dur die 
natürliche Quarte, im mixolydischen Moll die grosse Secunde, im 
lokrischen Moll die kleine Sexte. Liess eine im mixolydischen 
d-Moll gesetzte Melodie den Ton e statt es zu, so hörte sie hier- 
mit auf, ein mixolydisches Moll zu sein und wurde ein dorisches 
Moll u.- s. w, : es trat auf diese Weise ein Wechsel der Tonarten 
ein. Plut. mus. 33 — wahrscheinlich aus Aristoxenus schöpfend 
— gedenkt einer Composition, jn welcher ein solcher Wechsel 
der Tonarten vorkam, nämlich im Anfänge die hypodorische, in 
der Mitte die hypophrygische und phrygische, im Finale die mixo- 
lydiscbe und dorische, also: 

Hypodor. Hypophr. Phry. Mixol. Dor. 

A-moII C-dar C-dur A-moll A-moll 

V ^ 

mit b statt k 

Melodieachlusa : a c g e e 

Die Transpositionsscalen haben wir für diese metabolische Com- 
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IX. Die Melopöie. 


Position freilich willkülirlicli bestimmen müssen mr haben die 
beiden einfachsten gewälilt, ohne Vorzeichen und mit Einem b. 
Heide Hessen sich auf einem avaxrjfut riXtiov der hypolydisclieii 
Transpositionsscala , in welchem die Töne die^svyfiivmv und die 
avvtififi^vcav vorkamen, ausführen; 

Dor. Phry. Hypophr. 

I I J. _ _ _ _ _ 

AU cdcfgnbhedefga 

Mix. Hypodor. 

In dieser Composition kommt in der .Melodie sowohl der Ton h 
wie h vor, jedoch nicht innerhalb einer und derselben Tonart, denn 
die Zulassung des einen oder des andern Tones bedingt eine Ver- 
schiedenheit der Tonarten. Aber es kommt nicht bloss auf die 
Melodie, die wir bisher im Auge hatten, sondern auch auf die 
Töne der jtpovOig an und hier wird sich die Sachlage anders ge- 
stalten. Die S. 347 initgetheilte Instrunienlalmelodie in f-Dur 
hat im dritten Tacte den Ton h, nicht b, und eben deshalb ist 
sie synlonolydisch ; der Ton h bildet die charakteristische Eigen- 
thümlichkeil der Tonart. Aber es wird uns schwer, zu den Tö- 
nen der zweiten rhythmischen Reihe dieser Melodie (von Tact 5 
an) eine Begleitung zu denken, wenn die Instrumente hier den 
Ton b nicht zugelassen hätten. Und da fragen wir unsere Quel- 
len, ob die Töne zugelassen hat, die in der Melodie des 

Gesanges nicht vorkamen? Den Notizen über die Begleitung des 
TQonog anovdaixog zufolge müssen wir diese Frage mit Ja beaul- 
worten (vgl. S. 86. 89). Im Uebrigen müssen wir uns an die der 
musikalischen Praxis zu Gebote stehenden Mittel halten. . Im All- 
gemeinen konnte jede Tonart auf jeder Transpositionsscala ge- 
nommen werden (vgl. § 17). Der weiteste Umfang der Trans- 
positionsscala ist durch die Doppeloctave des hendekachordischen 
Systema teleion begrenzt. Wir wissen aber, dass auf diesem Sy- 
steme zwischen der [xiar} und nagäiisaog noch die rptTt; avvt/fi- 
(levmv eingeschaltet wurde ( — ich sage die tpttij, weil die »apo- 
vigtr] und v'igzfi avvtj/xfxivcov mit der tqi'ti/ und nagavrizri Sic^sv- 
y/x^vmv identisch ist, vgl. S. 101 — ) und zwar nicht etwa bloss 
theoretisch, sondern praktisch, denn Aristid. p. 29 redet in sei- 
nem Capitel von der Melopöie von einer Art der Tonleiter, welche 
aufsteigend die Töne ovvtjunivmv, absteigend die Töne 
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yfilvmv berührt (-äyay^ ntQtqitQris) , also z. B. in der hypolyili- 
schen Transpositionsscala von der fiiari a ausgehend: a b c d, 
d c h a. Auch die für den praktischen Unterricht im Instru- 
mentalspiel bestimmten Uehungsbeispiele des Anonymus bewegen 
sich auf einer lydisclien Scala, auf welcher die Töne avvtj^iiivcov 
neben den Tönen Su^svyfiivav verkommen — ein sicherer Be- 
weis, dass diese Töne neben einander auf einem und demselben 
Instrumente enthalten waren. Zur Darstellung der Melodie bediente 
man sich entweder des diazeuktischen oder des Synemmenon- 
Systems. — - oder um genauer zu reden, entweder der 
(uaog oder der rghr] avvrjuiiivav. Die Melodie, so lange sie 
nicht wie in der oben besprochenen fünftheiligen Composition 
bei Plut. 38 in eine andere Tonart überging, sondern in einer 
und derselben Tonart verblieb, konnte im ersten Falle von der 
x^lrrj avvrjiiiiivav , im zweiten Falle von der naQuneaog keinen 
Gebrauch machen, aber dem begleitenden Instrumente standen 
diese Töne zu Gebote. 

Auf den Tabellen S. 364 — 367 ist dargestellt, wie eine jede 
der Tonarten in jeder der gebräuchlichen Transpositiousscalen 
(von 6 ö bis 2 |}) auf dem um die tqIti] awruijitmov erweiterten 
Systeme teleion ausgeführt wird. Links ist die Form der Aus- 
führung dargeslellt, in welclier die Melodie einer bestimmten 
Tonart sich der naQciiieaog, aber nicht der rgkrj avvr](i(ievo>v be- 
dient: in diesem Falle ist die avvim^iivav in einer Klam- 
mer liinzugefügt. Bechts ist diejenige Form der Ausführung dar- 
gestellt, in welcher die Melodie einer bestimmten Tonart sicli 
der XQltt] (Svvrjfijiivtov, 5ber nicht der naQuneaog bedient : in die- 
sem Falle ist die nuQäfieaog in einer Klammer hinzugefügt. Den 
eingeklammerten Ton kann die Melodie, so lange sie in keine 
andere Tonart übergeht, nicht gebrauchen, aber die xQoveig 
kann ihn möglicherweise benutzen. Die über den Notencolum- 
nen stehenden Zahlen von 1 bis 7 bedeuten die lydische, phry- 
gische u. s. w . Prime bis zur Septime ; die Columnen der Prime, 
Terz, Quinte sind mit hervorstechenden Zahlen und Notenbucli- 
staben ausgefüllt: es sind die Schlusstöne der Melodie je nach 
den 3 Species der Tonart. Man sieht, dass die drei Töne 
des tonischen Dreiklangs die Basis des griechi- 
schen Musiksystems bilden. 
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IX. Die Melopdie. 


Lydisohe Tonart: Melodie mit der naQceiitcog. 
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Fhrygisohe Tonart: Melodie mit der TtaQuiuaog. 
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Dorische 
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Lydisohe Tonart: Melodie mit der avvtjfifiivow. 
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Fbrygisohe Tonart: 

Melodie i 

mit der xglir\ Ovvrjfifiivav. 
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Dorische 

Tonart 
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IX. Die Molopöic. 


Lokrisohe Tonart: Melodie mit der naqä^tsog. 
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UbEolydische Tonart: Melodie mit der naqufitaog. 
Mix. ’ Mix. 
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Das nächste Resultat, welches diese Tabellen ergeben, ist 
folgendes: Nimmt man irgend eine Tonart auf dem durch die 
TQixTf] avvrj^fiivav vermehrten Systema teleion, so steht der xqov- 
otg jedesmal der Leitton zu einer der ihr im Quintencirkel be- 
nachbarten beiden Transpositionsscalen zu Gebote, aber ausser 
diesen beiden Tonen kein weiterer Ton. Bedient man sich näm- 
lich für die Ausfi'ihrung der Melodie der napa/ußos, so hat die 
Begleitung noch die rQhtj avvijufiivav als den Leitton zu der 
Transpositionsscala, welche ] b oder 1 |} weniger hat — wir 
wollen diese Form der Ausführung als Nr. I hezeichnen; bedient 
man sich für die Melodie der vijri; avptjiifiivav, so hat die Be- 
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Lokrische Tonart: Melodie mit der avvr}(i(iivav. 
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gleitung noch die naQuiieeog als den Leitton zu der Transposi- 
tionsscala, welche 1 b weniger oder 1 | mehr hat — wir w ollen 
diese Form der Ausführung als Nr. II bezeichnen. Aus der Ta- 
belle S. 359 ergab sich, dass die phrygische Tonart, wenn man 
sie in der Transpositionsscala mit 2 b nimmt, ein F-dur niil es 
statt e ist: f g a h c d es f\ die jetzige Untersuchung hat nun 
aber weiter ergehen, dass die KQOvaig bei der Ausführung jener 
Transpositionsscala in der Systemform Nr. 1 auch noch den Ton 
as (Leition zur Scala mit 3 t), in der Systemform Nr. II auch 
noch den Ton e (Leilton zur Scala mit Einem b) hat. Und so 
durch alle Tonarten und alle Transpositionsscalen. Für die 
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TransposiUonsscala ohne Vorzeichen sind die den fünf Tonarten 
zu Gebote stehenden Töne in beiden Systemformen I und II 
folgende (die Abkürzungen kl 2, gr 2, üb 4 bedeuten kleine 


Secunde, grosse Secunde, 

übermässige Quarte 

u. 

s. 

w.): 




kl 


kl 

gr 


üh 


kl 

gr 

kl 

gr 



1 

2 

2 

3 

3 

4 

4 

5 

0 

6 

7 

7 

8 

Lyd. 1. 

f 


9 


a 

{b) 

h 

c 


d 


e 

f 

II. 

f 

ifis) 

9 


a 


h 

c 


d 


e 

f 

Phry I. 

9 


a 

(b) 

h 

c 


d 


e 

f 


9 

U. 

9 


a 


h 

c 


d 


e 

f ifi«) 

9 

Lok. I. 

d 


e 

f 


9 


a 

ib] 

h 

c 


d 

11. 

d 


e 

f 

9 


a 


h 

c 


d 

Mix. I. 

e 

f 


9 


a 

{b) 

h 

c 


d 


e 

II. 

e 

f 

ifis) 9 


a 


h 

c 


d 


e 

Dor. I. 

a 

(*) 

h 

c 


d 


e 

f 


9 


a 

11. 

a 


h 

c 


d 


e 

f 

ifis) 9 


a 


Zu Gebote steht also ausser den Tönen der Melodie (die für das 
Wesen der Tonart ebarakteristiseb sind) der lydisclien Tonart (I) 
und der dorischen (II) die kleine Secunde; der mixolydischen (II) 
die grosse Secunde; der lokrischen (II) die grosse Terz; der ly- 
diseben (I) die natürliche Quarte; der mixolydischen (I) die über- 
mässige Quarte; der dorischen (II) die grosse Sexte; der phry- 
giseben (II) die grosse Septime, — ausser diesen aber kein ein- 
ziger anderer Ton, z. B. der dorischen und ebenso auch der 
mixolydischen und lukrischen keine grosse Septime. Denn hätte 
man zu einer auf dem diazeuktischen System ohne Vorzeichen 
oder auf dem Synemmenon - Systeme mit Einem jf auszuführen- 
den dorischen A-moU-Melodie in der xqovotg die grosse Septime 
gis angeben \Vollen, so hätte man die Töne der ngovaig auf dem 
diazeuktischen System mit 2 | oder auf dem Synemmenon-System 
mit 3 H ausführen müssen, was natürlich wegen der zu beglei- 
tenden Töne der Melodie nicht möglich war^). Es hätte, um 
das gis anzugeben, eines Instruments mit vollständig chromati- 


2) Die Stelle Horat. Ep. 9, 5 ist nicht Ton den Transpositions- 
Bcalen zu verstehen, wie die weiter unten folgende Besprechung dieser 
Stelle ergeben wird. 
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scher Scala, auf welcher sämintliche Ganz- und Halblöne vorhan- 
den waren, bedurft. Solche Instrumente aber bei den Alten vor- 
auszusetzen, sind wir keineswegs berechtigt, vielmehr ist die 
umfangreichste Scala der Instrumente immer nur auf die Töne 
des mit der TQlrtj avvrjiifiivmv verbundenen Systems teleion be- 
schränkt. 

Fassen wir nunmehr das Resultat über die der antiken x^v- 
0(g zu Gebote stehenden Accordtöne zusammen, ln den beiden 
Durtonarten sind es folgende: 



Jede Durionart hat also eine grosse Septime, es kann sonach 
,auf der Oberdomkiante oder Oberquinte ein grosser Dreiklang 
errichtet werden. Es hat ferner jede Durtonarl eine natürliche 
Quarte ; da sie auch eine grosse Sexte hat, so kann auf der Un- 
terdominante oder Unterquinte (Oberquarte) ebenfalls ein grosser 
Dreiklang errichtet werden. Mithin ist die antike Durmelodie im 
Allgemeinen derselben harmonischen Begleitung fähig wie die mo- 
derne, insbesondere des Schlusses mittels der grossen Dominante, 
ln den drei Molltonarten sind die Töne folgende: 


*■ 


Dor. 


Lokr. 






B- 

Q(r O 
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Es bat also keine Molltonart eine grosse Septime, mithin kann 
auf der Oberdominaute kein grosser Dreiklang errichtet werden. 
Dagegen hat jedes Moll eine kleine Sexte, mithin kann auf der 
Unlerdominanlc {Oberquart) ein kleiner Dreiklang errichtet wer- 
den. Die den Alten mögliche Begleitung der Molimelodieen weicht 
darin von der modernen Begleitung ab, dass die Oberdominanle 
des bei uns zum Mollschlusse nothwendigen grossen Dreiklangs 
nicht fähig ist, es kann also nur mittels der Unterdominante ge- 
schlossen werden. 

Das Resultat ist freilich ein bedingtes und zur Zeit nur ne- 
gatives (die Abweichung der Terz im Oberdominanten- Accorde). 
Viele werden, von den bisherigen Anschauungen über griechische 
Musik ausgehend, mit gewillt sein zuzugeben, dass man überhaupt 
von der Terz als einem in der antiken Begleitung vorkommen- 
den Accordton rede. Ihnen gegenüber muss ich an den ganzen 
Zusammenhang der hier vorgetragenen Ergebnisse erinnern, dass 
nämlich das gesammte System der griechischen Tonarten auf die 
drei Töne des tonischen Dreiklangs: Prime, Terz und Quinte 
basirt ist, und dass insonderheit für die in Terz ausgehenden 
Syntono - Tonarten ein Tonicaschluss mit Terzaccord unabweis- 
bar ist. 

Wir haben bisher immer nur von der ausgebildetsten und 
spätesten Form des Systems gesprochen. Wie war cs nun aber 
in der früheren, eigentlich klassischen Zeit der Musik, wo die 
Scalen der Instrumente auf sieben oder acht Töne beschränkt 
waren oder höchstens Hendekachorde und Dodekachorde gebraucht 
wurden? Auch für die x^ovOtg dieser älteren Zeit ergibt sich 
dasselbe Resultat wie oben, wenn von den verschiedenen avAol 
der Begleitung die eine sich in der diazeuklischen , die andere 
in der Synemmenonscala von acht oder sieben Tönen bewegte, 
oder wenn wie hei Pindar in der früher angeführten Stelle die 
xpovaig zugleich von Sailen- und Blasinstrumenten ausgeführt 
wurde, die einen im diazeuklischen, die anderen im Synemme- 
non- System spielten. Auf diese Weise müssen die bisher noch 
immer nicht erklärten Verse des lloraz Ep. 5, 9 erklärt werden: 
Sonante mistum tibiis carmen lyra, hac Dorium, Ulis barbarum. 
Man denkt sich unter carmen barbarum eine phrygische oder ly- 
dische Tonart (es kann dieser Ausdruck aber auch die hypophry- 
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gische oder iastische, die hypolydische, die syntonoiastische und 
die syntonolydische bezeichnen; denn Alles sind barbarische Ton- 
arten) und versteht die Tonart von der Transpositionsscala. Da 
hätte sich also das Saiteninstrument in einer Scala mit 5 h, die 
Blasinstrumente in einer Scala mit 2 oder 1 h bewegt — für- 
wahr ein schauderhafter Concertus, obwohl Manche diese Inter- 
pretation mit grosser Befriedigung festgehalten haben, um dar- 
aus das Vorhandensein von Äccorden in der griechischen Musik 
zu erweisen. Wo auch immer ein Dichter die Tonart seines 
Liedes nennt, da ist es niemals die Transpositionsscala, sondern 
immer die Tonart im eigentlichen Sinne oder die Octavengattung. 
Horaz dichtet für die Lectüre, ohne wie die allen griechischen 
Dichter seine Verse zu melodisiren, auch in unserm Gedicht 
scheint die Erwähnung der dorischen und barbarischen Ton- 
art die Reminiscenz an ein griechisches Vorbild zu sein. Wie 
dem aber auch sei, wir können die Worte hac (lyra) Dorium 
nicht anders erklären, als ,,/itoQlu ^oQ/uyi“ bei Find. Ol. 1, 
was nothwendig von einer dorischen Scala des Instrumentes ver- 
standen werden muss, während gleichzeitig die Gesangstimme 
ein Alökiov ftiXog sang. Der Stelle des Horaz zufolge wird auf 
der Lyra „Dorisch“ begleitet, also in der Scala 
efgahcde. 

Diese Scala ist das alle diazeuklisclie Octachord, welches noch 
Plato für die dtnldöia StaartjftaTa seines Timäus zu Grunde legt. 
Die Octavengattung der ausser der Lyra begleitenden Blasinstru- 
mente ist nach Horaz eine ,, barbarische“. Nehmen wir an, dass 
sie mit den Tönen des allen Synemmenon-Systems : 
e f g a b c d (e) 

begleiteten, so gehören diese Töne in der That einer barbarischen 
Octavengattung, nämlich der syntonoiastischen oder der Terzen- 
species der OQvyiazl an. Nach Plato ist Alles was nicht dorisch 
(incl. hypodorisch) ist, barbarisch. Statt syntonoiastisch könnten 
wir die Octavengattung auch mixolydisch nennen (sie ist identisch 
mit der Octavengattung in h], doch Pratinas bezeichnet sie als 
avvTovog luari. — Dies ist die einzig mögliche Interpretation 
der horazischen Stelle, jede andere trägt den Sätzen der grie- 
chischen Musik keine Rechnung oder interpretirt geradezu einen 
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musikalischen Unsinn hinein. Horaz sagt nichts anderes , als : 
Dies Instrument begleitete in dem alten diazeuktischen Octachorde 
die Blasinstrumente im alten Synemmenon-System ; jene bediente 
sich des Tones h, diese (natürlich nicht gleichzeitig) des Tones 
b. Dasselbe mag der Fall sein, wenn eine pindarische Ode von 
dem Verein der Atipot und der ovAol begleitet wü'd. 


Verzeichniss der griechischen Melodie -Reste. 


I. Aeoliach oder Hypodoriscli. 

Die beiden Ucbang-sbeispiele des Anonymus §. 101 u. §. 98 im u. 
J-Tacte. (Fragm. d. Rhyth. S. 70 u. 72.) 

n. laatisoh oder Hypophrygiscli (mUolydiscber Eirchenton). 

Das Lied an Nemesis. 

m. Syntonolydisck (lydischer Kirchenton). 

Die Instrumentalmelodie des Anonym. §. 104 (Fragm. d. Rh. 8. 72). 

IV. Dorisch -Mixolydisch (phrygischer Kirchenton). 

Das Lied auf die Muse und auf Helios. 

V. Lokrisch (dorischer Kirchenton) vgl. S. 351. 

Die Melodie zu Pindar. Pyth. 1. 
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